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1. Problemfelt 
I 2008 udkom filmen Waltz with Bashir, og efter at have set den blev vi inspireret til 
at arbejde med dens gribende indhold og innovative udtryk. Filmen præsenteres som 
en dokumentarisk animationsfilm baseret på erindringer, og ud fra dette har vi 
udarbejdet et problemfelt, som vi vil gøre rede for i følgende afsnit. For at kunne 
forstå de udfordringer filmen er påvirket af, vil vi starte med at give et konkret 
indblik i filmens baggrund og indhold. Derefter vil vi uddybe de problemstillinger, vi 
har valgt at arbejde med, for til sidst at nå frem til vores endelige 
problemformulering. 
Filmens baggrund 
Filmen er skrevet, instrueret og produceret af israeleren Ari Folman. Ari Folman er 
født i 1963 og deltog i krigen i Libanon i starten af 1980´erne. Længe efter krigen 
valgte han at starte på filmskolen, primært for at skrive og fortælle historier om krig. 
Filmen Waltz with Bashir havde præmiere i 2008, og formålet med den var at samle 
egne og andres erindringer om krigen i Libanon for på den måde at skabe en 
personlig fortælling om krig. Det er en antikrigsfilm, som forsøger at vække det 
israelske folks minder om massakren på Sabra og Shatila, som ifølge Winter m.fl. er 
blevet skubbet væk og ignoreret i mange år (Winter m.fl. 2010: 215). Dermed har 
filmen fokus på staten Israel, dens kultur og nyere krigshistorie og vælger ikke at 
komme ind på religionskonflikten mellem jøder og muslimer. Folman valgte at 
formidle indholdet gennem animation, fordi erindringer og følelser om noget så 
voldsomt som krig kan være svært at beskrive gennem levende billeder. Han ville 
gengive den mareridtsstemning, han forbinder med krig, og som han selv siger: 
 
”I never thought it could be done any way other than as an animated 
documentary. Never as a fiction film or a classic documentary. Before ever 
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writing it, I imagined it with drawn characters. The only way to bind all the 
films themes- memory, lost memory, dreams, subconscious, hallucinations, 
drugs- into one storyline is through animation.”(Oumano 2011: 247)   
Resumé af filmen Waltz with Bashir 
Waltz with Bashir handler om en israelsk soldat, der prøver at huske, hvad der skete 
under massakren på de palæstinensiske flygtningelejre Sabra og Shatila i Libanon i 
1982. Ari Folmans mål er at opnå indsigt i hændelsen og hans egen rolle som soldat i 
krigen, idet han har fortrængt det meste. Han er frustreret over ikke at kunne huske, 
hvad der rent faktisk skete og er i tvivl om, hvad der er erindringer, og hvad der blot 
er hallucinationer. Dermed påbegynder han et erindringsarbejde, hvor han forsøger at 
stykke minder og drømme sammen til en hel historie. Ved at kontakte og interviewe 
gamle soldaterkammerater og andre bekendte, som har minder fra krigen, får han 
indsamlet materiale til at sammensætte hændelsesforløbet. Filmen skifter mellem, at 
man følger Folmans egne genvundne erindringer og hans hallucinerede mareridt, ser 
de interviews, han laver og hører de interviewedes fortællinger, erindringer og 
drømme. Dermed får publikum et indtryk af, hvordan det var at være israelsk soldat, 
hvilke oplevelser de havde, og hvad de tænkte og følte på det tidspunkt. Derudover 
taler Folman med psykologer, der giver deres forklaringer på, hvordan erindringer, og 
særligt traumatiske erindringer, fungerer på et kognitivt plan. 
Erindringsfortællingerne bruges som filmens motor, der arbejder sig kronologisk hen 
mod klimakset; Aris erkendelse af hans egen rolle under massakren. Filmen slutter 
med virkelige optagelser lavet efter massakren, hvor kvinder græder, skriger og 
sørger over de dræbte, der ligger spredt rundt i lejrene. Et mere fyldigt referat af 
filmen kan ses i rapportens bilag 1.  
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Filmens udfordringer 
At basere en dokumentarfilm på erindringer indeholder flere problematikker, og der 
kan nemt stilles spørgsmålstegn ved dokumentarfilmens behandling af emnet i for-
hold til troværdighed og validering af det erindrede. Hvad gør det ved en dokumen-
tarfilm, at den udelukkende er baseret på erindringer, og vil publikum finde indholdet 
upålideligt? For det første fordi erindringer kan siges at være personlige indtryk og 
ikke nødvendigvis i overensstemmelse med det, der rent faktisk skete, - vores auto-
biografiske1 hukommelse er ofte stykket sammen af flere kilder, uden at vi er bevid-
ste om dette. 
At indholdet er formidlet gennem animation, hvor både Ari Folmans researcharbejde, 
interviews og selve erindringerne gengives i form af tegnede billeder, har også en stor 
betydning for måden, hvorpå publikum tolker filmen. Denne fortælleform indeholder 
udfordringer, og det vil være relevant at kigge nærmere på disse, samt hvilke forvent-
ninger publikum har til filmens brug af genre og fortælleform. Netop dokumentaris-
me indeholder konventioner, såsom at indholdet skal kunne dokumenteres, og som 
publikum har man derfor forventninger til at disse bliver indfriet. Spørgsmålet er der-
for, hvad det gør ved indholdet af en dokumentarfilm, at den udtrykkes gennem ani-
mation? 
Vi ønsker at se nærmere på, hvad der sker, når man benytter erindringer til at skildre 
en historisk hændelse på film og undersøge kompleksiteten vedrørende hukommel-
sen, særligt når det kommer til traumatiske oplevelser. I hvor høj grad er Ari og hans 
bekendtes erindringer påvirkede af deres kultur og historie, og hvordan påvirker en 
dokumentarfilm som denne israelernes minder? 
 I forlængelse heraf vil vi se på dokumentarfilmgenren, og hvordan den har forandret 
sig over de seneste år grundet teknologiens udvikling, som har gjort, at der er opstået 
                                                          
1
 Se s. 27 om autobiografisk hukommelse. 
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nye muligheder for formidling af historien. Et af de nye virkemidler er animation, 
både i form af rene tegninger, men også som en kombination af tegninger og levende 
billeder. Dette lægger op til to væsentlige spørgsmål: Hvad gør det ved dokumenta-
rens udtryk at animere fortællingen, og hvilke konventioner skal opfyldes, før man 
kan kalde en film dokumentarisk? Med udgangspunkt i disse spørgsmål er vi kommet 
frem til følgende problemformulering: 
Problemformulering 
Hvilke udfordringer ligger der i at basere en dokumentarfilm på personlige erindrin-
ger, og hvad betyder den valgte genre og fortælleform for den fortalte historie? 
2. Metode 
For at komme vores problemfelt nærmere har vi udvalgt relevant teori omhandlende 
genre og genrekonventioner, narrative virkemidler og menneskets hukommelse. 
Dermed vil vi opbygge en grundig indsigt i dokumentarfilmen som genre, hvilke vir-
kemidler denne genre gør brug af, og hvilke konventioner der er indenfor denne gen-
re. Derudover vil vi se på forholdet mellem filmskaber, karakterer og publikum samt 
karakterernes betydning i en dokumentarfilm, som netop er baseret på disses erin-
dringer. Derfor vil vi behandle forskellige filmteoretikeres forståelse af genren og 
deres diskussioner omkring fremstilling af historiske hændelser.  
I vores redegørelse af dokumentarfilmgenren, og de problematikker den indeholder, 
har vi valgt at tage udgangspunkt i Brian Winston, John Griersen, Stella Bruzzi, Bor-
ker & Brøndgaard samt Bill Nichols, som alle er professorer indenfor film og medier. 
De giver hver deres bidrag til den socialkonstruktivistiske diskussion om emnet do-
kumentarisme, og med en indsigt i deres teori kan vi bedre forstå det videnskabsteo-
retiske fundament, som dokumentarfilm bygger på. 
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I vores beskrivelse af genrens virkemidler og konventioner har vi, udover Bill Ni-
chols, taget udgangspunkt i litteraturforskerne Per Stounbjerg og Thomas L. Kent, 
samt medieprofessor Sheila Curran Bernard.  
Til at forstå problematikkerne vedrørende personlige erindringer vil vi bruge psyko-
logerne Elisabeth Loftus og Daniel Schacter, der begge belyser moderne teorier om, 
hvordan hukommelse og erindring fungerer. Teorierne er baseret på et konstruktivi-
stisk videnskabssyn, og vi vil derfor se på erindringer som en ikke-fast størrelse, der 
påvirkes og formes af mange faktorer. Vores arbejde med erindringers struktur går ud 
på at undersøge, hvordan filmens karakterer arbejder med deres erindringer, og hvor-
dan disse fremstilles. Derfor vil vi redegøre for kompleksiteten vedrørende hukom-
melse og erindringer i vores teoridel for på den måde at analysere fortællingens 
formidling af hukommelsesproblematikken. 
Dernæst vil vi se på filmen og analysere dens brug af virkemidler til at formidle ka-
rakterernes erindringer. For at gøre dette vil vi tage fat i særligt relevante sektioner af 
filmen, der kan være med til at kaste lys over vores problemstilling. Især vil vi foku-
sere på dokumentargenrens konventioner og filmiske virkemidler og analysere, hvor-
dan de benyttes til at understrege filmens tema.  
Temaet om erindringer vil være gennemgående i hele vores analyse, da det er filmens 
hovedtema og dermed også indgår i vores problemformulering. Derfor vil vi gå i 
dybden med udfordringerne vedrørende brugen af erindringer i en dokumentarfilm og 
se på konkrete eksempler i filmen, hvor hukommelsens kompleksitet bliver udtrykt. 
Dette vil vi kæde sammen med det israelske kulturfællesskab og diskutere, hvilken 
betydning dette tilhørsforhold har for forståelsen af filmen. 
Vi har valgt at integrere diskussionen i analysen, så vi gennemgår de enkelte elemen-
ter i vores problemfelt og samtidig diskuterer dem, for at hvert delafsnit i analysen 
fremstår helstøbt og reflekterende. Dermed vil vi tage fat i konkrete dele af filmen, 
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analysere deres betydning i forhold til vores problemfelt og gennem en kritisk stil-
lingtagen nå frem til en konklusion.  
Vi forankrer projektet i tekst og tegn, da vores fokus ligger på filmens brug af genre 
og virkemidler til at formidle en historisk hændelse baseret på erindringer. Dermed er 
det fremstillingen af indholdet, som vi har valgt at lægge vægt på, og hvordan film-
skaberen iscenesætter dette. Desuden vil subjektivitet og læring indgå i opgaven, da 
kompleksiteten omkring brugen af erindringer i en dokumentarfilm spiller en væsent-
lig rolle i hele vores projekt. Den menneskelige hukommelse og dets kulturelle til-
hørsforhold vil indgå i vores problemfelt, og derfor blive et gennemgående træk i 
både teori- og analyse afsnittet.  
3. Filmens historiske og kulturelle baggrund 
Sabra og Shatila massakren 
I 1947 vedtog FN en deling af Palæstina i et forsøg på at løse konflikten mellem 
araberne og jøderne i landet. Jøderne tog imod tilbuddet, og staten Israel blev 
oprettet, men de arabiske palæstinensere nægtede at afgive en del af det land, som de 
anså for at være deres. Dermed løste delingen ikke problemet. Derimod tilspidsede 
terroraktionerne fra begge sider og førte til, at flere end 100.000 palæstinensere 
flygtede fra området til Libanon (Bender 1999:47-50). Her levede de i flygtningelejre 
og opbyggede deres egen militære organisation, PLO. Da Libanon grænser op til 
Israel udgjorde placeringen strategisk base for terrorangreb på Israel. Palæstinenserne 
indledte også kampe mod de kristne libanesere, idet palæstinenserne ønskede retten 
over det sydlige Libanon, hvor flygtningelejrene lå. Dette førte til, at de kristne 
libanesere, bedre kendt som falangister, begyndte at samarbejde med israelerne, som 
også ønskede at få styr på palæstinenserne. Samtidig havde Israelerne en interesse i at 
få Libanon som allieret, idet de frygtede en syrisk invasion og derfor ønskede en 
buffer mellem den israelske og syriske grænse. Libanons daværende valgte, men 
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endnu ikke fungerende, kristen falangistiske præsident, Bashir Gemayel, var med til 
at bakke op om samarbejdet mellem Libanon og Israel, og Israel gik i krig i Libanon, 
hvor de bidrog med soldater og krigsmateriel. Ariel Sharon, Israels forsvarsminister, 
påstod at deres militære støtte skyldtes et terrorangreb på den israelske ambassadør i 
London, som nogle palæstinensere havde gennemført, men man kan som Katz & 
Russel argumentere for, at ønsket om at sætte ind mod palæstinenserne opstod helt 
tilbage i 1948, idet palæstinensernes geografiske placering gjorde dem til en trussel 
mod staten Israel (Katz & Russel 1985: 3-7).  
 
Den 14. september 1982 placerede syriske agenter en bombe i den bygning, hvor 
Bashir Gemayel opholdt sig, og eksplosionen medførte hans død. Årsagen var 
Bashirs samarbejde med amerikanerne og israelerne, idet de ønskede at trække deres 
nationalstater i en mere vestlig retning og dermed væk fra den muslimske kultur. 
Drabet på Bashir medførte en vred opstandelse blandt den kristne libanesiske 
befolkning, og falangisterne gik på gaderne med ønsket om hævn. Israelske styrker 
blev indsat den 15. september 1982, hvor de b.la. sørgede for transport og 
overvågning under en aktion i flygtningelejrene Sabra og Shatila, som falangisterne 
stod for. Over de næste 48 timer udførte falangisterne en massakre på mellem 700 og 
2000 palæstinensiske flygtninge, og selvom rygtet hurtigt nåede ud til israelerne, var 
der ingen, der reagerede (Ensalaco 2008: 137-138). Senere har en israelsk 
kommission undersøgt hændelsen og konkluderet, at det israelske militær var 
medskyldigt i massakren, idet de for det første burde have forudset falangisternes 
hævntørst, og for det andet skulle have sat ind, da rygtet om massakren kom ud 
(Ensalaco 2008: 137-138).  
Filmens kulturelle baggrund 
Ifølge Benedict Andersons teori om Det forestillede fællesskab, så bygger menne-
skers nationalfølelse og kulturelle tilhørsforhold på de normer og sociale konstruktio-
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ner, der gør sig gældende i det land, man er født og opvokset i (Anderson 2001: 43-
50, 199-225). Det er de fælles koder, sprog, tegn, religion og historie som er med til 
at skabe en persons verdensopfattelse og forståelse af den selv og andre. Disse fælles 
normer og strukturer bliver formidlet til mennesker gennem opdragelsen og i særlig 
grad gennem kunst. Det er i mødet med andre, og dermed gennem kommunikation, at 
kulturen reflekteres og videreudvikles. Mediernes udbredelse har derfor haft en 
enorm betydning for menneskers indlæring af de sociale koder og giver dem mulig-
hed for at forstå deres egen kultur. Særligt litteratur og film bruges til at kommunike-
re den kulturelle udvikling, fælles oplevelser og konflikter, som dermed bliver noget 
alle tager del i. Film kan bruges til at beskrive de kollektive drømme, følelser og 
minder og skaber en samlet helhed fyldt med identifikationer. Dermed er film og alle 
andre medier med til at forme og påvirke et folk, som samtidig former og påvirker 
medierne, og derfor er der tale om et dynamisk tovejsforhold, hvor kulturen skabes af 
folket, som skabes af kulturen (Siapera 2010: 22-24).  
 
Israel er et godt eksempel på et forestillet nationalt fællesskab, som bygger på en kol-
lektiv hukommelse. Deres historie kan findes i forskellige kunstformer og bærer præg 
af historiens udfordringer og menneskelige lidelser. Filmmediets fremkomst har un-
derstøttet dette fællesskab og er blevet brugt til at bearbejde kulturel modgang (Tal-
mon & Peleg 2011: 259). Desuden har det israelske militær fungeret som en 
institution for social integration og har derfor også haft betydning for det forestillede 
fællesskab blandt israelere, og dermed figureret meget i filmene. Den langvarige kon-
flikt i Mellemøsten har fyldt meget i den kollektive hukommelse, og den israelske 
filmindustri har arbejdet intensivt med denne konflikt. Her bliver hændelserne disku-
teret og bearbejdet som en del af den fælles kulturforståelses udvikling (Talmon & 
Peleg 2011: 60-66).  
 
Mange nyere israelske film stræber efter at udtrykke de personlige og kulturelle ud-
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fordringer krig medfører. Film, der beskæftiger sig med ovennævnte, giver bud på 
repræsentationer af Holocaust, indvandring og national historie. Nye sociale og kultu-
relle grupper, som var underrepræsenteret i de gamle film, og stereotypiske repræsen-
tationer af kollektivistisk-nationalistiske ideologier, bliver mere synlige i denne 
generation af film, og er med til at nuancere billedet af Israels historie. Med andre ord 
bliver der sat fokus på krigen og militærets betydning for israelernes kultur, og stig-
ningen af fredsaktivister i Israel forstærker denne udvikling (Talmon og Peleg 
2011:279-280). 
 
I Waltz with Bashir forsøger Ari Folman at sætte fokus på sin egen kultur for på den 
måde at åbne op for en diskussion om de negative elementer, den indeholder. Han er 
en af de få instruktører, som har haft bearbejdelsen af historiske minder og dermed 
den kulturelle selvforståelse for øje. Dette har gjort filmen kendt og prisbelønnet in-
ternationalt og er et vigtigt billede på den moderne udvikling, der foregår i Israel, 
hvor den sociale og kulturelle nationalidentitet er under udvikling og gennemgår en 
refleksiv erkendelsesproces (Talmon og Peleg 2011:282-283).  
 
Denne baggrundsforståelse er vigtig at have for øje, når vi skal analysere filmens 
fremstilling af de historiske hændelser og filmskaberens brug af erindringer i fortæl-
lingen. Inden vi kan påbegynde analysen vil vi først gøre rede for de teorier, vi vil 
benytte.  
4.Teori 
I vores teoridel har vi valgt at redegøre for forskellige teoretiske fremstillinger af 
dokumentaren som genre, hvordan den skal forstås, og hvilke konventioner der er 
tilknyttet genren. Derudover vil vi beskrive nogle af de væsentlige forhold, der spiller 
ind i udformningen af fortællingen i Waltz with Bashir, med vægt på 
udsigelsesforhold, vidner og animationsteknikken. Sidst i vores teori vil vi beskrive 
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de problematikker, der gør sig gældende for erindring og hukommelse, og som har 
stor betydning for forståelsen af filmens temaer og genre. Disse afsnit vil give en 
indsigt i problemfeltets indhold og omfang og på den måde klæde os på til en 
dybdegående analyse af dette. 
Genre og fortælleform 
For at forstå udfordringerne i fortælleformen og genren i Waltz with Bashir, er det 
nødvendigt at uddybe begrebet dokumentarisme som genre og animation som virke-
middel inden for denne genre. Først vil vi gøre rede for forskellige definitioner på 
dokumentarisme for dernæst at uddybe genren. Derefter vil vi gå mere i dybden med 
brugen af animation som virkemiddel i Waltz with Bashir, da den i høj grad præger 
filmens fortælleform. Dette vil give en forståelse for filmens udfordringer, som vi vil 
diskutere i senere afsnit. 
Dokumentarisme 
Ordet ’dokumentar’ har udviklet sig gennem tiden og stammer fra et andet kendt ord, 
nemlig ’dokument’. I følge Brian Winston, forfatteren af bogen Claiming the Real, 
rummer et dokument konnotationen; at være et bevis. Ligeledes anses et fotografi for 
at være et bevis, da det kan siges at afbilde noget, som faktisk eksisterer. Betydningen 
af at være et bevis blev viderebragt til filmen og er kilden til den troværdighed, vi 
tillægger dokumentarfilmen (Winston 1995:11). Dokumentarfilmskaberen John Gri-
erson beskrev dokumentarismen som “the ‘creative treatment of actuality” (Winston 
1995:6). Han ville udvide forståelsen og definitionen af, hvad en dokumentar var. 
Også andre teoretikere understreger vigtigheden i at forstå dokumentarfilm som væ-
rende en fortalt virkelighed påvirket af afsenderen (Spence & Navarro 2011: 2). Pro-
fessor i filmstudier Stella Bruzzi mener derfor: 
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””Actuality” is infinite and can never be wholly represented. Any representation 
is a selective view of the world. All representations of actuality must choose 
which aspects to include and which to leave out. Decisions are made to empha-
size one element and to downplay others, to assert some truths and to ignore 
others.” (Spence & Navarro 2011: 2) 
 
Hun karakteriserer dokumentarisme som værende ”a negotiation between filmmaker 
and reality” (Spence & Navarro 2011: 2). Bill Nichols er en anden filmanalytiker, 
som mener at den dokumentariske fremstillingsform kan bruges til at fortælle noget 
faktuelt ved bevidst brug af narrative virkemidler, såsom synsvinkel, plot, klimaks og 
fortæller. Dette understøttes af den definition, som Borker og Brøndgaard bruger i 
deres bog: ”Den bearbejdede virkelighed”(Borker og Brøndgaard 1991). Her bruger 
de begrebet faktion til at beskrive dokumentariske film, som bevidst bruger dramati-
ske former til at formidle historien, og uddyber yderligere at: ”faktion dækker det 
område, hvor fakta formidles gennem fiktionens former og udtryk (virkemidler).” 
(Borker & Brøndgaard 1991: 9).  Bill Nichols påpeger vigtigheden i at dokumentar-
film skal holde sig til det faktuelle bevismateriale for ikke at miste validitet, men 
samtidig understreger han, at dokumentarfilm aldrig bør anses for at være en identisk 
afbildning af virkeligheden, men en repræsentation, da de altid har en bestemt vinkel 
og er påvirket af instruktørens subjektive holdninger. Bill Nichols udtaler: 
 
”documentary is never a direct reflection of an outside reality, but work con-
sciously shaped into a narrative which- whether dealing with past or present- 
creates the meaning of the material being conveyed” (Lipkin 2002: 34-36). 
 
Nichols definerer en dokumentar på følgende måde: 1) Dokumentaren repræsenterer 
virkeligheden gennem filmen (billede- og lydoptagelser). 2) Dokumentaren repræsen-
terer filmskabernes interesser. 3) Dokumentaren fremlægger et emne på en særlig 
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måde (Nichols 2001: 2-5). Ideen om repræsentation er således central for dokumenta-
ren som genre i Nichols´ øjne, og ligeledes spiller afsenderen og fremstillingsformen 
en væsentlig rolle i forståelsen af dokumentarisme.  
Fra et konstruktivistisk perspektiv kan vi derfor opsummere diskussionen således, at 
dokumentarisme ikke bør forveksles med sandhed og objektivitet, da disse begreber 
hører til et positivistisk synspunkt. Dokumentarfilm vil altid være påvirket af de soci-
ale konstruktioner, den skabes under. Dette gør ikke genren mere eller mindre sand, 
men er blot et uundgåeligt træk ved alle former for kommunikation mellem menne-
sker.  Man kan dermed sige, at dokumentarfilm indeholder de samme elementer som 
andre journalistiske medier, og gør brug af tilsvarende fortælleteknikker som fiktions-
film og skønlitterære værker. Forskellen er, at dens indhold tager udgangspunkt i vir-
kelige hændelser eller personer. Med andre ord bruger dokumentaristen historisk 
materiale til at skildre en dramatisk fortælling. Derudover er det svært at specificere 
genren, da den indeholder et bredt spektrum af muligheder. Nogle dokumentarfilm 
benytter sig kun af optagelser hentet fra den virkelige verden. Andre har ikke mulig-
hed for at optage filmens problemfelt og må rekonstruere hændelserne (Borker & 
Brøndgaard 1991: 35).  
Dramaturgiske virkemidler i dokumentaren 
For at fange modtagerens opmærksomhed og gøre filmen fængende og interessant, 
vil dokumentarister ofte benytte sig af de samme følelsesskabende virkemidler som 
ses i fiktionsfilm, såsom bærende karakterer man kan identificerer sig med. Publikum 
vil, ifølge Bernard, ofte anse indholdet som værende mere væsentligt, hvis det bygger 
på en interessant vinkel, et eller flere klimakser og giver modtageren mulighed for 
personlig indlevelse (Bernard 2011: 27-28). Indenfor journalistiske genrer er det ble-
vet populært at benytte sig af mere beskrivende og sanselige fortælleformer, en teknik 
der går under navnet New Journalism (Bernard 2011). Denne fortælleform ligger op 
til, at budskabet skal vises, ikke fortælles, og ses også i visuel kommunikation såsom 
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dokumentarfilm. Med show it- dont tell it - teknikken er formålet ikke blot at infor-
mere publikum om historiske hændelser, men at opmuntre til engagement og vække 
følelser af forståelse og sympati hos publikum. Denne form for fortælleteknik læner 
sig meget op af fiktionens virkemidler og benytter sig sjældent af en alvidende fortæl-
ler, da det, ifølge Bernstein, er op til publikum selv at bestemme moralen og fortolke 
indholdet. Dette er en kontrast til dokumentarfilm med en tydelig agenda og vinkel, 
som bærer meget præg af en fortæller, der understreger budskaber og dikterer indhol-
det uden omsvøb, såsom filminstruktøren Michael Moore gør i hans film (Bernstein 
2010: 272).  
Waltz with Bashir bærer stærkt præg af den beskrivende og malende stil, hvilket vi vil 
komme nærmere ind på i analysen. 
Udsigelsesforhold 
Nichols skriver, at der i alle film finder en interaktion sted mellem filmskaberen, 
skuespilleren og publikummet. Dette trevejsforhold bliver normalt formuleret såle-
des: ”I speak about them to you” (Nichols 2001: 13). Alle elementer i denne sætning 
har betydning. Både filmskaberen, deltagerne i filmen og publikum har hver deres 
særlige funktion, lige fra skabelsen af en film til modtagelsen og bearbejdelsen af 
filmen. I forbindelse med dokumentarfilm kan filmskaberen påtage sig forskellige 
roller, hvor hans egen person træder frem. Denne personlige rolle kan enten fore-
komme direkte eller gennem en substitut. En sådan substitut kan f.eks. tage form af 
en voice-over. Samtidig har filmskaberen i sig selv en betydning for filmens udsigel-
se. Ved at være bekendt med filmskaberens del af historien - hvordan og hvorfor fil-
men blev lavet - skabes filmens mening hos publikum. Man skal dog være 
opmærksom på, at enhver fortolker forskelligt, så filmskaberens intentioner kan sag-
tens være nogen andre end dem, man selv tolker sig frem til. Ved at tydeliggøre sine 
intentioner skaber instruktøren en forventning hos sit publikum til filmens indhold. 
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Ari Folman præsenterer for eksempel sin film som dokumentar, og dermed vil publi-
kum forvente, at filmen er baseret på virkelige hændelser.  
Den anden del af trevejsforholdet drejer sig om personerne i filmen, hvordan de 
fremstilles og hvilken historie, de har at fortælle. Disse personer er naturligvis ofte 
udvalgt af instruktøren, men personerne der fortæller eller de personer, der fortælles 
om i filmen, skal ses adskilt fra filmskaberen. De vil ofte være repræsentanter for et 
tema og fremstilles som unuancerede individer, da deres primære formål ofte vil være 
at repræsentere en historie og ikke at fremstå som hele personligheder (Nichols 
2001:14-15).  
Den sidste del af trevejsforholdet handler om, hvordan publikum forstår filmen. See-
ren vil oftest være adskilt fra både filmskaber og aktører, både i socialt rum og i tid. 
Filmen vil derfor blive forstået i en anden kontekst, end den er lavet i.  Når publikum 
ser en film, får de en ny oplevelse, hvor tidligere erfaringer, opnåede kompetencer og 
motiver vil præge denne nye oplevelse (Nichols 2001: 14-16). Dog kan filmskaberen 
lede tilskueren i den retning, han ønsker og dermed afgrænse fortolkningen ved at 
introducere og promovere filmen på en bestemt måde.  
I Waltz with Bashir er dette trevejsforhold særligt interessant, da Ari Folman både er 
forfatter, instruktør og karakter, og dermed påvirker filmens udsigelse både som ska-
ber og som person i filmen.  
Vidner i dokumentarfilm 
En del dokumentarfilm benytter vidner til at formidle en begivenhed og i nogle til-
fælde til at vække identifikation og sympati hos publikum. Derudover kan vidner øge 
filmens troværdighed i publikums øjne. Vidner er sommetider de eneste ”autoriteter”, 
som har oplevet de oprindelige begivenheder, og af samme grund er valget af vidner 
altafgørende. Hvis de udtrykker integritet, vil publikum tro mere på beretningen og 
budskabet (Rosenthal 1988:428). Det stiller store krav til seeren at kunne vurdere, 
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hvilken konsekvens det har for budskabet, at de specifikke vidner er udvalgt til fordel 
for andre mulige. Ofte vil seerens oplevelse af vidnets troværdighed vurderes ud fra, 
hvilken relation vidnet har til det fortalte. Hvis det er en hændelse vedkommende selv 
har deltaget i, vil det opfattes som en troværdig fortælling. Det er dog ikke kun selve 
afstanden mellem vidnet og hændelsen, der er relevant. Hele tidsperspektivet er lige 
så væsentlig, når man vurderer et vidnes relevans i dokumentaren. Seerens hverdags-
bevidsthed hjælper den til at vurdere, hvorvidt en fortælling om noget der skete for 20 
år siden kan ses som fuldstændig troværdig så længe efter, eller den skal tages med 
forbehold for tidens udvaskning og forvrængning af erindringen. Denne problematik 
ser vi nærmere på i det efterfølgende kapitel omkring hukommelse og erindring. 
 
I Waltz with Bashir er filmens forfatter, instruktør og hovedperson den samme per-
son, og den kan derfor ses som en selvbiografisk film. Forfatteren af filmen bruges 
dermed som vidne i fortællingen. Ifølge litteraturforskeren Per Stounbjerg, så bruger 
mennesker selvbiografier til at få viden om andres ukendte sider, som man normalt 
ikke har adgang til. I modsætning til fiktionen, så forventer læseren, at det fortalte er 
sandt og virkelig har fundet sted (Stounbjerg 2006:22). Selvbiografien henviser både 
til et reelt eksisterende, fortolkende og skrivende subjekt og til et levet liv med perso-
ner, hændelser og situationer i den ydre verden. Det der virkelig har fundet sted udgør 
derfor kun en del af selvbiografien, og giver ikke et helhedsbillede af forfatteren, men 
kun et filtreret udsnit af ham. I selvbiografier er den objektive sandfærdighed ofte 
underordnet subjektets sandhed om sig selv, og selvom selvbiografier henviser til for-
fatterens eget liv, så betyder det ikke, at jeg'et i teksten er fuldstændig identisk med 
det biografiske jeg. I en repræsentation af jeg'et må der altid vælges, hvad der skal 
med i teksten, og hvad der skal udeblive. Valgene kan være foretaget af hensyn til det 
narrative forløb, og alt efter hvad der er mest fortællemæssigt effektivt. Selvbiografi-
en er dermed referentiel, men ikke nødvendigvis empirisk korrekt. Dog er det ikke 
ensbetydende med at falske og upræcise fremstillinger er det samme som fiktion.  
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I fiktionen er spørgsmålet om sandhed ikke væsentlig, mens det i selvbiografien er 
mere relevant. Det forventes at biografien ikke er demonstrativt utroværdig (Stoun-
bjerg 2006:23-24). Stounbjerg nævner oprigtighedsretorikken, der er en del af kon-
trakten med læseren. Denne indebærer, at ikke alt nødvendigvis er sandt i 
selvbiografien, men at det af læseren ikke opfattes som direkte fiktivt (Stounbjerg 
2006:28). 
 
En af dokumentargenrens virkemidler er altså at benytte vidner til at formidle histori-
en. I Waltz with Bashir er hovedvidnet samtidig filmskaberen, og den kan derfor ses 
som delvis selvbiografisk i sin fremstilling. I kraft af at den fortæller om en historisk 
begivenhed, der har haft betydning for andre end hovedpersonen, bliver den samtidig 
oplevet som en dokumentarfilm, der giver sit bidrag til den kollektive hukommelse 
om massakren i Sabra og Shatila. Dette stiller visse forventninger til, hvilke konven-
tioner filmen bør overholde. 
Genrekonventioner 
Nichols deler hovedgenren dokumentar ind i forskellige undergenrer. Disse indehol-
der konventioner og en løs ramme, filmskaberen kan bevæge sig inden for (Nichols 
2001:99). Den undergenre der, i Nichols' terminologi, gør sig gældende i Waltz with 
Bashir er partipatory documentary, dvs. film der baseres på interviews eller anden 
form for interaktion mellem filmskaberen og karaktererne. Denne undergenre bærer 
ofte præg af en overdreven tro på vidner (Nichols 2001:115-124). I partipatory do-
cumentary er det interaktionen mellem filmskaber og karakter, der udgør ”virkelighe-
den”, og selve den historiske verden udgør mødestedet for parterne. Filmskaberen 
bliver i partipatory documentary selv en del af filmen og fortrænger sig hverken til en 
ukendt voice-over eller til en flue på væggen, men er aktiv og deltagende. Interview-
formen i partipatory documentary kan blive brugt til at bringe forskellige beretninger 
sammen i én samlende historie (Nichols 2001: 115-124), hvilket netop er tilfældet i 
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Waltz with Bashir. Udover filmskaberens rolle i filmen indeholder undergenren andre 
konventioner, der skaber specifikke forventninger hos modtageren. Litteraturforske-
ren Thomas L. Kent har i sin bog; Interpretation and Genre: The role of generic per-
ception in the study of narrative texts (Kent 1986), beskrevet de 
genreoverenskomster, som ligger implicit i menneskers kultur, og gør at mennesker 
kan skelne mellem genrer. Med overenskomst menes, at en modtager af en tekst eller 
film har bestemte forventninger til formen og opbygningen, alt efter hvilken genre 
kommunikationen gør brug af. F.eks. forventer vi en bestemt fortælleform og stil når 
vi læser et eventyr, og en anden når vi læser en nyhedsartikel. Nogle afsendere holder 
sig til genrekonventionerne, altså til den overenskomst, der ubevidst er lavet mellem 
afsender og modtager for at undgå forvirring og imødekomme modtagerens forvent-
ninger. Andre vælger derimod at blande genrerne og på den måde bryde med konven-
tionerne. Det kalder Kent for hybrider og påpeger, at disse kan skabe en større 
usikkerhedsmargen i fortolkningen af teksten eller filmen hos modtageren. Det er 
med andre ord muligt, at modtageren bliver forvirret og skuffet, hvis denne forvente-
de en mere konventionel tilgang til indholdet (Kent 1986: 67-69). 
For at en dokumentar kan kaldes for en dokumentar, mener Nichols, at den bør over-
holde dokumentargenrens konventioner og særlige karakteristika. En sådan konventi-
on kunne f.eks. være organiseringen af indholdet, hvilket sker på baggrund af den 
information om den virkelige verden, dokumentaren ønsker at formidle. En typisk 
form er ’problemløsningen’, hvor dokumentaren beretter om et problem, dets forhi-
storie og nutidige situation. Den studerer problemet og ender til sidst med at komme 
med en opfordring til tilskueren om, hvordan denne skal forholde sig til filmens pro-
blemstilling eller lægger blot op til refleksion over og indsigt i problemet (Nichols 
2001, 26-27).  
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Animation som virkemiddel i dokumentar 
Animation som virkemiddel ses primært i det, man kan kalde eventyrfilm, såsom 
Disney film. Animation som gennemgående fortælleform i en dokumentarfilm er der-
imod mindre udbredt og stiller nye krav til tilskuerens evne til at fortolke filmen. 
Animation i denne sammenhæng kan skabe forvirring om, hvilke forventninger pub-
likum skal have til indholdet. Filmen Waltz with Bashir benytter sig af animation som 
virkemiddel, men skal stadig ses som en fortælling, der belyser en historisk begiven-
hed. En animeret dokumentarfilm bryder dermed genrekonventionerne og kan kate-
goriseres som en hybrid; den konventionelt fantasibaserede genre blandet med den 
faktuelle genre. Hvis publikum forventer en traditionel dokumentarisk film, kan de 
blive skuffede, og det samme gælder hvis de forventer sig en typisk animationsfilm 
(Borker & Brøndgaard 1991: 17). Dog kan en hybrid som Waltz with Bashir også ha-
ve den modsatte effekt, nemlig at vække modtagerens opmærksomhed og interesse, 
fordi den bryder konventionerne og dermed skiller sig ud. Ved samtidig at gøre brug 
af show it- dont tell it- metoden, bliver det i højere grad op til tilskueren at tolke ind-
holdet og danne sig en mening.  
Dokumentarfilms troværdighed 
Der har længe været diskussion omkring dokumentarfilms troværdighed. De fleste 
teoretikere understreger, at dokumentarfilm ikke kan ses som objektive og derfor ikke 
afbilder virkeligheden, som den er. Med et socialkonstruktivistisk udgangspunkt kan 
denne diskussion virke en smule misvisende, da al kommunikation mellem menne-
sker er påvirket af afsenderen og subjektivt tolket af modtageren. Det bør derfor ligge 
implicit i vores bevidsthed, at en dokumentarfilm ikke handler om sandhed og objek-
tivitet, men udelukkende kan ses som en filmskabers personlige billede på en hændel-
se skabt på basis af materiale, denne har indsamlet. Filmskaberens vinkel og agenda 
kan dermed ikke defineres som rigtig eller forkert, da det kan siges at være rigtigt for 
ham. Vi mener derfor, at man bør være kritisk overfor disse teoretikeres diskussion 
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omkring dokumentarfilm som sandfærdige eller ej, da man som publikum altid bør 
have for øje, at en film er vinklet og struktureret alt efter instruktørens hensigt med 
denne. Da langt de fleste dokumentarfilm må antages at henvende sig til et publikum 
med en vis hverdagserfaring, vil seeren altid være bevidst om, at enhver fortælling er 
et uddrag og en subjektiv version af det fortalte. Selv med faktuelle beviser bag en 
fortælling, vil der bliver udeladt dele af en historie i enhver fremstilling. Det er derfor 
en lidt besynderlig diskussion at tale om, hvorvidt en dokumentarfilm skal fremstille 
sin genstand objektivt, da det konstruktivistisk set ikke vil være muligt at afbillede 
virkeligheden, uden at den der skaber billedet er en del af konstruktionen. 
Teorien om genrekonventioner bør også indgå i en kritisk vurdering. I denne postmo-
derne tid findes der et utal af genrer, og strukturerne er mere flydende, end de var en-
gang. Mangfoldigheden indenfor både litteratur og film gør, at vi som publikum 
sjældent forventer helt konventionelle genrer, og nye teknikker som computeranima-
tion gør, at genrerne udvides og ændres konstant. De generationer som er opvokset 
under disse præmisser vil derfor ikke opleve hybrider og brud med konventionerne 
som en skuffelse, men snarere en selvfølgelighed. Det kan endda opleves som nor-
malt, hvis man som ung ikke har erfaring med dokumentarfilm, der er tydelige i deres 
genreform. Jo flere brud og hybrider der opstår, jo mindre vil man kunne bevare den 
taksonomi der ligger bag genredebatten. Sammenblandingen af genrer betyder også, 
at det bliver sværere og sværere for publikum at vurdere, hvornår filmen forsøger at 
afspejle den virkelige verden, og hvornår noget er fiktivt. Her kan man tale om, hvor-
vidt en dokumentarfilm bør tydeliggøre i en eller anden form, hvornår der er tale om 
billeder optaget på samme tidspunkt som den historie, filmen fortæller om, og hvor-
når en scene er rekonstrueret efterfølgende eller er en fiktiv del af en fortælling. Selv-
om seeren vil være bevidst om, at billeder optaget på samme tidspunkt som 
fortællingens genstand også vil være et selekteret uddrag af hændelsen, vil det for-
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mentlig have en større troværdighedsværdi hos seeren end en efterfølgende rekon-
struktion af en hændelse. 
Med indsigt i de genrer der gør sig gældende i Waltz with Bashir, og de udfordringer 
disse indeholder, samt en viden om de konstruktioner en dokumentarfilm er påvirket 
af, er vi klædt på til en analyse og diskussion om filmens brug af genre og fremstil-
lingsform. Men inden da vil vi gå i dybden med filmens brug af erindringer. Dette vil 
ske gennem en teoretisk redegørelse og give os ressourcerne til at komme vores pro-
blemfelt nærmere. 
Hukommelse og erindring 
Når vi skal se på, hvordan fremstillingen af erindringer bliver brugt i vores case-film, 
er erindringens struktur et vigtigt element at have med i betragtning. Waltz with Ba-
shir laver en fremstilling af et erindringsarbejde, der i sig selv er stykket sammen af 
mange forskellige kilder og er blevet bearbejdet gennem adskillige år, inden filmen 
blev færdigproduceret. Der har altså været rig mulighed for at skabe eller fordreje 
erindringer og perceptionen af disse undervejs. Ikke kun i filmens fremstilling af 
dem, men i lige så høj grad i de "sandheder", filmens karakterer mener at fremstille. 
Når en hændelse er oplevet, er første punkt i skabelsen af en erindring selve hukom-
melsen bearbejdelse af hændelsen. Derfor vil det være relevant at se på, hvordan 
mennesket husker, og hvilke mekanismer der er på spil, når erindringer skal genkal-
des. 
Hukommelsens struktur 
Menneskers erindringer er baseret på de hændelser, de har haft, hvordan de har ople-
vet dem og hvilke dele af hændelsen, de har lagt vægt på. Både da de oplevede det, 
og når de tænker tilbage på hændelsen. I bogen Truth in Memory (McConkey og 
Lynn 1998) gør neuropsykologerne Payne og Blackwell op med den gængse opfattel-
se af den menneskelige hukommelse som et komplet la
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skulle være bevaret i deres oprindelige form, og hvor det derfor bare er et spørgsmål 
om at finde den rette teknik til at fremkalde disse minder igen. Når man arbejder med 
erindringer, er det vigtigt at være opmærksom på, at erindringer ikke kun er et 
spørgsmål om, hvad hukommelsen husker og glemmer, men også om hvad hukom-
melsen husker forkert. Hukommelsen afspejler ikke virkeligheden, og enhver erin-
dring kan aldrig blive andet end den subjektive oplevelse af en hændelse (Payne og 
Blackwell 1998:35-36). 
Brugen af metaforen "lagerrum" (store/warehouse) er ofte benyttet. Denne form for 
metaforer er ifølge Payne og Blackwell misledende og giver folk en forkert forståelse 
af, hvordan hukommelsen fungerer, og hvordan vi erindrer.  
”It is a nice metaphor for those who like to think that they are in possession of a 
collection of their entire life’s events, like a collection of fine art. Unfortunately, 
it is a collection of compelling forgeries and fake mixed in with the masterpiec-
es.” (Payne og Blackwell 1998:325) 
Hjernen består af to hukommelsessystemer: den semantiske hukommelse og den pro-
cedurale hukommelse. Den semantiske opbevarer vores fakta og konceptuelle beskri-
velser, den procedurale giver os mulighed for at tillære os vaner og evner (Schacter 
1996:17).  
En del af vores hukommelsessystem taler socialpsykologerne Hirt, McDonald og 
Markman om som skemaer (schemes). Menneskets benytter kognitive skemaer til at 
strukturere viden: ”Basically, schemas represent summaries and abstractions derived 
from prior experience” (Hirt, McDonald og Markman 1998:63). Skemaer er meget 
brugbare i den forstand, at de giver mennesket en referenceramme, der gør det muligt 
at drage mening ud af nye erfaringer. Skemaer påvirker også vores hukommelse, bå-
de ved indkodning og ved genkaldelse af en oplevelse. Menneskets skemaer skaber 
visse forventninger om, hvad en hændelse skal betyde på forhånd, og disse forvent-
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ninger guider menneskets opmærksomhed i retning af de informationer, der bekræfter 
dets skemaer. Individet retter altså sit fokus på de dele af en hændelse, hvor dets erfa-
ringsbaserede skemaer kan hjælpe til at danne mening af oplevelsen. Eksempelvis 
hvis man bliver bedt om at beskrive en person, som man får at vide er bibliotekar, vil 
man være mere tilbøjelig til at huske de ting, der stemmer overens med den stereotyp, 
man har af en bibliotekar. Der kan altså argumenteres for at skemaer kan have indfly-
delse på hukommelsen også ved genkaldelse af en hændelse, da mennesket både op-
fatter det der passer ind i dets skemaer og husker ud fra disse. (Hirt, McDonald og 
Markman 1998:62-65). Hele perceptionsprocessen bliver dermed påvirket af de ske-
maer, mennesket har med sig: fra fokus til indtryk til fortolkning, samt meningsdan-
nelse til hukommelse og erindringsfremstilling (Hirt, McDonald og Markman 
1998:63). Det betyder at den information, som stemmer overens med menneskets 
skemaer ofte er mere tilgængelig, når der skal huskes tilbage, end når informationen 
ikke stemmer overens med dets skemaer. Vi husker altså bedst i forhold til de skema-
er vi har på erindringsfremkaldelsestidspunktet og erindringen vil blive tilpasset de 
referencerammer vi har.  
At fremkalde erindringer kræver en tredje form for hukommelse kaldet episodisk hu-
kommelse (Schacter 1996:17-19).  Denne fremkaldelse af erindringer har forskellige 
trin, som ens perception skal igennem: Man modtager en masse sensoriske input, der 
filtreres og fortolkes af hjernen. Disse input bearbejdes derefter af ens procedurale 
hukommelse, som finder et sted at "placere" inputtene. En del af denne placering, el-
ler tilpasning til et skema, går ud på at man skal forholde sig til, hvad disse input be-
tyder for en. På den måde ”opbevares” hændelsen. Ved genfremkaldelse af en 
hændelse modtager man et nyt sensorisk input, man skal forholde sig til og som min-
der en om en tidligere hændelse. Dette fortolkes og opbevares på samme vis, hvoref-
ter man søger i ens allerede eksisterende skemaer for at se, hvad denne hændelse 
"minder en om". Først derefter kan man fastlægge en passende reaktion på ens erin-
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dring (Payne og Blackwell 1998:53-54). Når et menneske skal fremkalde en erindring 
er det dermed nødt til både at forholde sig til fakta, og derefter sætte erindringen ind i 
en relevant kontekst. Det hænder dog ofte, at man får blandet andet end ens reelle 
oplevelser med ind i sin erindringer, og husker dem som ens egen, hvilket betyder at 
ens erindringer bliver fordrejet eller forfalsket. 
Et eksempel på en fordrejelse af erindringer blev vist igennem et eksperiment, hvor 
nogle studerende skulle genkalde en historie de havde læst. Forsøget viste, at de stu-
derende ikke bare genkaldte en korrekt repræsentation af historien, men at de også 
rekonstruerede historien baseret på deres tidligere erfaringer - deres skemaer (Payne 
og Blackwell 1998:41). En del af erindringsfremstillingen handler om skemaernes 
andel i de overbevisninger og forventninger, mennesket bærer med sig, idet dets erin-
dringer bliver præget af disse overbevisninger (Hirt, McDonald og Markman 
1998:67-69).  
Den amerikanske psykolog Elisabeth F. Loftus beskriver også eksempler, hvor det 
ikke erindringer ikke blot fordrejes hos en person, men at en person også kan danne 
falske erindringer om ting, der ikke har fundet sted. F.eks. lavede Loftus et forsøg, 
hvor hun undersøgte, om det var muligt at ”plante” et falsk minde i en persons hu-
kommelse. Forsøget gik ud på at en gruppe personer fik vist videoklip af forskellige 
kriminelle hændelser. En uge efter fik de stillet 10 spørgsmål til hver af de forskellige 
hændelser, men samtidig blev de også stillet 10 spørgsmål til en hændelse, der ikke 
indgik i de videoklip, som blev vist. Alligevel kunne 64% reportere, at de havde en 
erindring om den hændelse, de ikke havde set.  Endvidere var det også interessant, at 
76% af det materiale de kunne huske, erindrede de som den fiktive hændelse, selvom 
det i virkeligheden stammede fra hændelser i videoklippene. Dette beviste ikke kun at 
det var muligt at ”plante” flaske erindringer i mennesker, men også at falske erin-
dringer ofte indeholder elementer af sandhed (Loftus 1998:61-63).   
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Uanset om noget reelt er sket for os eller ej, vil vores minde om en hændelse være 
påvirket af mange faktorer, der kan fordreje hændelsen i mange retninger.  
At konstruere minder 
For at noget kan kategoriseres som et minde, skal subjektet være overbevist om, at 
erindringen er en mere eller mindre sand repræsentation af den virkelige hændelse, og 
at personen selv var en del af denne hændelse (Schacter 1996:17).  Uanset hvordan et 
minde er fremstillet, om de er korrekte, fyldestgørende, fordrejede eller falske, er 
subjektet altså fuldstændig overbevist om dets sandhed, hvis denne kalder det et min-
de. Minder er som sagt påvirket af mange forskellige faktorer, og det kan derfor være 
svært at gennemskue, hvilke dele der reelt er sket, og hvilke dele der er konstrueret 
efterfølgende. 
Schacter bruger en analogi fra den amerikanske kognitive psykolog Ulric Neisser: at 
konstruere minder er som at rekonstruere en dinosaurus ud fra dens knogler. Der 
skelnes mellem engram og memory, hvor engram er de stumper, mennesket kan finde 
frem i dets hukommelse, og memory er den subjektive erfaring, der opleves ved at 
genkalde disse stumper (Schacter 1996:70). 
Der er mange af ens oplevelser man ikke husker, før man bliver husket på dem. Dette 
kalder Schacter retrieval cues. Et minde konstrueres ved, at et retrieval cue aktiverer 
ens hukommelse, der frembringer dele af den hændelse, man bliver mindet om. Per-
ceptionen af hændelsen vil derefter oftest blive rekonstrueret til et narrativt forløb 
med en start og en slutning. Man sammenstykker altså en historie, man kan fortælle 
sig selv og ens omgivelser ud fra de cues, man får, ens skemaer og de bidder (en-
grams), man kan hente frem fra hukommelsen. De retrieval cues mennesket får har 
stor indflydelse på, hvordan dets endelige minde vil blive, ligesom de skemaer det har 
opbygget vil have betydning for, hvad denne person erindrer. Indholdet af et retrieval 
cue vil påvirke, hvordan mennesket erindrer det, som cue´et minder det om. Hvis 
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man f.eks. bliver mindet om en juleaften ved at blive vist et billede af glade menne-
sker, vil man være tilbøjelig til at huske aftenen som en dejlig og hyggelig oplevelse. 
Hvis man der imod bliver mindet om denne aften ved at se et billede, hvor der vises 
en dårlig stemning, vil man huske tilbage på aftenen med en negativ erindring - erin-
dringen vil ikke nødvendigvis være korrekt, men påvirket af det retrieval cue, man får 
(Schacter 1996:70-72). Jo flere gange et menneske har husket eller er blevet mindet 
om en hændelse, jo større betydning har engram-delen for dets hukommelse, altså de 
bidder af oprindelig information, mennesket har bevaret. Ting man konstant bliver 
mindet om giver ens minder større "troværdighed", da de oftest vil komme tættere på 
den virkelige hændelse, i modsætning til de hændelser, man "ikke har skænket en 
tanke" i lang tid (Schacter 1996:80).  
Et andet element, der påvirker et menneskes erindringer, er andre menneskers erin-
dringer. Forsøg har vist, at mennesker er mere tilbøjelige til at huske noget bestemt, 
hvis de får at vide, at andre har den samme erindring, selv om erindringen er falsk. 
Mennesker binder dermed erindringer op på andres erindringer (Loftus 1979:318).  
Perspektivering i perceptionen 
Mennesker har forskellige måder at "se" minder, når erindringer fremkaldes. Nogle 
minder ses "ude fra" og andre minder ses "med egne øjne". Dette kalder Freud obser-
ver og field minder (Schacter 1996:21). Observer perspektivet er den dissocierede 
form, hvor erindringen opleves ude fra, og man ikke føler, at man er en del af selve 
hændelsen, men kun observerer, det der foregår. Field perspektivet er den associerede 
form, hvor man ser sine erindringer ud af ens egne øjne, og derfor er en aktiv deltager 
i hændelsen. Field perspektivet vækker som regel flere og kraftigere følelser hos sub-
jektet. De minder subjektet ser som observer må nødvendigvis være en ændret versi-
on af den originale oplevelse, da subjektets oprindelige perception oprindeligt må 
have været i field perspektiv. Forskning har vist, at nyere erindringer primært ses med 
field perspektiv - jo ældre en erindring bliver, des større er sandsynligheden for, at 
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man ser den i observer perspektiv. Erindringsperspektivet gør også en forskel på den 
emotionelle indvirkning fremkaldelsen af et minde har. Observer perspektivet ople-
ves ikke helt så emotionelt voldsomt, som hvis erindringen fremkaldes med field per-
spektiv. Muligheden for at dissociere sig fra begivenheden kan være en årsag til, at 
subjektet vælger observer perspektiver, når en erindring skal fremkaldes. Nogen min-
der vil simpelthen "gøre for ondt" hvis field perspektivet bruges (Schacter 1996:21-
22). 
Autobiografisk erindring 
Når man skal beskrive sin autobiografi, er der god grund til at tro, at ens overordnede 
minder om ens liv er korrekte. Mennesker husker rigtig nok de "store linjer", der let 
kan verificeres af familiemedlemmer, som har deltaget i disse begivenheder. Til gen-
gæld er der stor forskel på, hvilke enkelte episoder mennesker har bevaret i deres hu-
kommelse i forhold til andre familiemedlemmer, der har deltaget i den samme 
biografi. Et subjekt vil f.eks. godt kunne huske, at hun gik i gymnasiet 1987-1990, 
men kun enkelte konkrete hændelser fra denne periode. Jo længere tid der går fra den 
oplevede hændelse skete, til man bliver bedt om at huske den, des mere ukorrekt bli-
ver ens erindrede detaljer om selve hændelsen (Schacter 1996:94). Ens autobiografi-
ske erindring kan dermed siges at være korrekt, hvis man ser på selve tidslinjen og de 
overordnede kategorier, man har gennemlevet, hvorimod erindringerne om de enkelte 
hændelser næsten altid vil være forvrængede minder. 
De erindringer, man har, er altså altid en rekonstruktion, der vil være påvirket af ens 
overbevisninger, forventninger og fortsatte oplevelser. Hvis en person ikke er klar 
over processen, når den rekonstruerer, kan det betyde at personen sætter lighedstegn 
mellem ”hvad var” og ”hvad er”. Man ændrer fortiden, så den passer med ens nuvæ-
rende selvopfattelse, hvilket er en naturlig proces (Laurence, Day og Gaston 
1998:332). Der er dermed forskel på den narrative sandhed og den historiske sand-
hed; den historiske sandhed er det som skete i personens fortid, mens den narrative 
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sandhed er det der henviser til hændelser, som ikke nødvendigvis skete i den histori-
ske fortid, men som personen tror skete. Personen tror, at det huskede er sandheden. 
Det er den måde personen husker sin livshistorie, og den historiske nøjagtighed af 
den narrative sandhed er ofte vag og ubestemt (Payne og Blackwell 1998:32-33).  
Følelsesladede minder 
Mange af de store begivenheder vi husker, er dem der også har haft stor indflydelse 
på vores omgivelser, og skete "som et lyn fra en klar himmel". Schacter bruger 
Brown og Kulicks begreb flashbulb memories om denne slags minder (Schacter 
1996:195). 
Flashbulb memories er folks fortællinger om præcis, hvor de befandt sig i "det øje-
blik" en stor katastrofe indtraf. Store katastrofer bliver en del af en kollektiv hukom-
melse – både mennesker der var en del af hændelsen, og mange der ikke 
nødvendigvis deltog, vil huske denne type hændelser, da man ofte oplever katastrofer 
gennem tv-medierne eller andres fortællinger. Mennesker kan sjældent huske de øje-
blikke, der ledte op til hændelsen, eller hvad der skete bagefter, men tror at de tyde-
ligt erindrer lige det øjeblikket. Eksempelvis da John F. Kennedy blev skudt, da en 
tsunami ramte Thailand, eller da flyene fløj ind i World Trade Center. De mennesker 
der decideret var til stede ved disse begivenheder har selv efter mange år en meget 
præcis erindring om deres oplevelser. Til gengæld har mange af dem, der kun hørte 
om hændelsen, fået blandet mediebilleder og senere fortællinger ind i deres egne er-
indringer. Deres minder bliver et miks af det, der reelt skete for dem, og erfaringer 
om hændelsen, der er draget efterfølgende. Alligevel udviser de fleste testpersoner en 
forbavsende klar overbevisning om, at de tydeligt kan huske, hvad der skete. De eks-
terne erindringer er blevet så inkorporeret i subjektets hukommelse, at der ikke kan 
skelnes mellem reel oplevelse og tillært oplevelse (Schacter 1996:195-201). Menne-
sket har altså svært ved at skelne mellem, hvilken kilder hukommelsen sammenstyk-
ker erindringerne fra. Schacter kalder dette kildeforvirring (source confusion). 
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Loftus taler om, at den autobiografiske hukommelse konstruerer erindringer ved at 
kombinere dens egne erindringer af en hændelse med informationer, den modtager 
fra andre kilder. Disse forvrængede minder er et grundvilkår for hukommelsen, og 
igennem flere forsøg er det blevet påvist, at menneskers hukommelse og deres erin-
dringsarbejde kan manipuleres med på mange måder. Loftus beskriver de informatio-
ner, man får efter en hændelse som en trojansk hest, der invaderer en. De 
informationer, der kommer fra andre kilder, bliver inkorporeret i erindringen og æn-
drer en persons erindring, uden at denne opdager informationernes indflydelse. Den-
ne erindringsillusion (memory illusion) sker når personer tror, de har oplevet noget, 
som de faktisk kun har fået at vide fra et andet sted. Loftus kalder dette for en mis-
lykket kildeovervågning (failure of source monitoring) (Loftus 1998:60-61), hvilket 
vil sige at personen ikke husker, hvilken kilde erindringen kom fra.   
”The past is indeed a jumble of visions. It is yours, mine, the neighbor´s through 
the wall. And, sometimes it can also become what we imagine it to be” (Loftus 
1998:71).  
Traumatiske minder 
Når mennesker har været udsat for en traumatisk hændelse, vil de kunne beskrive 
denne hændelse i mange detaljer og ofte meget præcist. Alligevel har det vist sig, at 
når disse hændelser efterfølgende skal fremkaldes af erindringen, vil der ofte fore-
komme store grader af forvrængning af minderne. Nogen forvrængninger forekom-
mer allerede ved første fremkaldelse - formentlig som et resultat af stor stress under 
selve oplevelsen og dermed en forhøjet risiko for forfejlet perception. Mange af for-
vrængninger forekommer dog først, når erindringen skal fremkaldes igen et år efter 
eller senere (Schacter 1996: 205).  
Mange forvrængninger kan kategoriseres som forsvarsmekanismer, der gør at subjek-
tet føler, det var mere trygt i den traumatiske situation, end denne egentlig var. Dette 
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er subjektets metode til at sænke angsten, der er vedhæftet hændelsen, og på den må-
de gøre den "lettere at bære". Andre forvrængninger har modsat fortegn: Mennesker, 
der ikke var direkte medvirkende i den traumatiske hændelse, erindrer den, som om 
de var til stede. Dette kan ses som subjektets behov for at have været en deltagende 
part i begivenheden, da det kan forklarer det emotionelle stress, oplevelsen har med-
ført (Schacter 1996: 205-209). Mennesker med symptomer på post-traumatisk stress 
har en tendens til at forstærke den personlige trussel, de var udsat for, hvorimod dem 
med mindskede post-traumatiske stresssymptomer husker en hændelse som mindre 
truende. Mennesker husker altså begivenheder i forhold til den emotionelle tilstand, 
de befinder sig i, når erindringen skal fremkaldes (Schacter 1996: 206-207). 
Begrebet flashback kan ses som en anden form for emotionelt filter, vores erindring 
sendes igennem, inden den opleves. Flashback-betegnelsen bruges om erindringer, 
der er så intense, at det føles som om, man "er der igen". Undersøgelser har påvist, at 
flashbacks har større lighed med drømme end med egentlige erindringer. De er en 
blanding af virkelighed og hallucinationer, og man bør være meget skeptisk overfor 
sandhedsværdien af sådanne minder. Flashbacks vil ofte sige mere om personens 
frygt, forventninger og overbevisninger, end de kan sige noget om selve oplevelsen 
(Schacter 1996: 206-209). 
At genskabe undertrykte minder 
Der foreligger ingen videnskabelige beviser på, at det er muligt fuldstændig at glem-
me voldsomme hændelser. Selv hvis hændelserne ikke er blevet genkaldt jævnligt, 
virker det ikke særlig sandsynligt, at vi helt kan glemme væsentlige oplevelser fra 
vores liv – en del af oplevelsen vil stadig være gemt i hukommelsen. Spørgsmålet er, 
om minderne kan erindres i en nogenlunde korrekt form, hvis subjektets motivation 
for at erindre ikke er udpræget stor, og minderne i høj grad er undertrykte. Der findes 
mange eksempler på falske erindringer, der er fremkaldt gennem f.eks. psykoterapi. 
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Minder som først opleves rigtige og overbevisende af subjektet, men som senere viser 
sig slet ikke at have fundet sted (Schacter 1996:264-273).  
"Recent PET scanning studies conducted by Stephen Kossly and his colleagues 
have shown that some of the same regions in the occipital lobes are involved in 
both visual imagery and perception. This may be one reason why incidents that 
people frequently imagine can come to feel like events that actually occurred: 
imagined events are generated by some of the same neural machinery that con-
tributes to the perception of actual events" (Schacter 1996:272). 
De fleste bekræftede tilfælde af undertrykte minder, der bliver genkaldt i nogenlunde 
korrekt form, har fundet sted i forbindelse med retrieval cues og ikke under hypnose 
eller andre terapeutiske former. Psykiateren Kolk har arbejdet med tanken om, at dis-
se genkaldte minder måske endda kan være mere korrekte end minder, der ikke har 
været undertrykt. Tanken er, at disse minder ikke har haft samme mulighed for at bli-
ve påvirket af den løbende italesættelse og det narrative erindringsarbejde, de fleste af 
vores andre minder kommer igennem, og at de derfor i højere grad nærmer sig den 
oprindelige hændelse. Denne form for minder vil ofte blive fremkaldt i form af bille-
der, følelser og kropslige påvirkninger, frem for den mere narrative form vores nor-
male minder tager med tiden (Schacter 1996:264-273). 
Vi konstruerer altså vores autobiografi ud fra erfaringsfragmenter, der ændrer sig 
over tid og er stykket sammen af mange kilder, uden vi nødvendigvis er i stand til at 
skille disse kilder fra den oprindelige oplevelse. Det er en del af dette konstruktions-
arbejde, der er afbilledet i filmen Waltz with Bashir, og vi vil i det efterfølgende af-
snit gå i dybden med erindringsproblematikken i forhold filmen. 
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5. Analyse og diskussion  
I følgende afsnit vil vi bruge vores teori til at analysere og diskutere filmens indhold, 
for på den måde at nå en besvarelse af genren og fortælleformens betydning for fil-
men, og hvilke udfordringer der ligger i dens brug af erindringer som fundament i 
fortællingen. 
Fortæller 
Vi har valgt at skelne mellem filmskaberen og forfatteren Ari Folman og karakteren i 
filmen Ari Folman, hvilket betyder at, når vi refererer til karakteren i filmen, så er det 
med navnet Ari, og når det er til filmskaberen, er det Folman. Vi har valgt at lave 
denne skelnen, da vi er opmærksomme på, at der er forskel på forfatter, fortæller og 
karakter, selvom det i dette tilfælde er den samme person. Ifølge den danske lektor i 
litteraturanalyse Annemette Hejlsted er det vigtigt, at der skelnes mellem forfatter, 
fortæller og karakter og for at tydeliggøre dette, forklarer hun disse elementer på føl-
gende måde: Forfatteren er den person eller det kollektiv, der har skabt fortællingen, 
skrevet romanen, filmmanuskriptet eller instrueret filmen (Hejlsted 2007: 134). I det-
te tilfælde er det én og samme person, der både har skrevet manuskriptet og instrueret 
filmen, nemlig Ari Folman.  Fortælleren er formidleren af fortællingen og er således 
også en del af denne. Som beskrevet under afsnittet om selvbiografier, så fremstiller 
forfatteren sig selv i en redigeret form. Karakteren Ari udtrykker et filtreret udsnit af 
Folmans eget selvbillede. Denne fremstilling vil påvirke det trevejsforhold, der er 
mellem filmskaber, karaktererne og publikum, da publikum kan have svært ved at 
skelne mellem, hvornår det er Folman, der taler, og hvornår det er den fiktive karak-
ter Ari. Fortælleren kan også berette om karakterer, som er adskilt fra fortælleren i tid 
og rum (Hejlsted 2007:134). Dette gør sig i høj grad gældende i Waltz with Bashir, 
hvor Ari agerer styrepind gennem hele filmen og skaber struktur i indholdet ved brug 
af karakterernes erindringer, men uden at han dikterer plottet eksplicit.  
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I litteraturteori skelnes der ofte mellem rækkefølgen af fortællingens begivenheder og 
den kronologiske rækkefølge (Hejlsted 2007: 154). Fabula er den kronologiske ræk-
kefølge af begivenheder, og Sjuzet er historien, som bliver fortalt. Altså den række-
følge hvor begivenhederne præsenteres for læseren. Hejlsted fortæller i sin bog om 
Tzvetan Todorovs fortolkning af fabula som værende den første historie, der er den 
oprindelige kronologiske rækkefølge af begivenhederne, altså den primære historie. 
Sjuzet er den sekundære historie, organiseret efter begivenhederne, som de præsente-
res for læseren (Hejlsted 2007:55). På samme måde kan man sige, at Folman struktu-
rerer filmen ud fra de hændelser, som han vælger at fremhæve, uafhængigt af deres 
reelle tidsmæssige sammenhæng. Han formidler dermed filmens sjuzet ved at beskri-
ve udvalgte begivenheder uden at følge fabulaens kronologi. Sjuzettet, som er Fol-
mans hensigt med filmen, bygger på det indhold, som Folman finder hensigtsmæssigt 
at formidle for at nå filmens pointe. De erindringer ham og hans krigskammerater 
formidler i filmen er ikke nødvendigvis frembragt i kronologisk rækkefølge, men bli-
ver fremstillet sådan i filmen. Flere af filmens scener begynder midt i historiske 
handlinger og er ikke en beskrivelse af krigen og massakren fra start til slut, men sat i 
system alt efter Folmans hensigt. Han har struktureret erindringsmaterialet for at for-
midle et forløb af krigen, selvom erindringerne ikke nødvendigvis er dukket op i den 
rækkefølge. På den måde driver han handlingen fremad ved at være søgende, undre 
sig og være kritisk overfor egne og andres erindringer. Denne dynamik gør, at man 
som publikum får lyst til at følge hele processen for at nå en afklaring, som Ari selv 
søger.  
I Peter Brooks bog Reading of the Plots, beskriver han et plot således: ”Plot er selve 
fortællingens dynamik og logik, og fortællingen er en form for forklaring” (Hejlsted 
2007: 60). Med det mener han, at fortællinger bliver skubbet fremad af en motor, et 
mål og ønske forfatteren har med fortællingen. Forfatteren bruger karaktererne til at 
formidle sit ønske, som ofte udfordres eller er i direkte modstrid med omverdenens 
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ønsker. På den måde opbygges et spændingsfelt af modstridende viljer, hvilket driver 
plottet frem mod en løsning. For at modtageren skal forstå fortællingens logik, og 
dermed dens plot, så skal denne kunne identificere sig med konflikten og 
fortællingens mål og ønske (Hejlsted 2007: 57-61). Man kan med andre ord sige, at 
fortællingen bygger på en afvigelse fra normen, og plottet indeholder problematikken 
og grundlaget for denne afvigelse (Hejlsted 2007: 61-63). I Waltz with Bashir har 
Folman et mål, et ønske om at finde ud af hvad der rent faktisk foregik under krigen i 
Libanon, og han bruger sin egen karakter, Ari, som motor. Gennem hans bearbejdning 
af minder kommer han tættere og tættere på målet, som forløses i sidste scene. Ved at 
bruge karaktererne til at fortælle historien om krigen opnår Folman en personlig og 
intim stemning, som giver publikum mulighed for at sætte sig i deres sted. Aris 
konfliktfyldte tanker og krigens oplevelser bliver fortalt gennem virkelige mennesker, 
og ved brug af stærke stemningsskabende virkemidler får Folman skabt et 
følelsesregister hos publikum, som understøtter ønsket om en løsning på konflikten.   
 
Som nævnt i afsnittet om dokumentarisme, så er det vigtigt at holde sig for øje, at en-
hver dokumentarfilm er udtryk for filmskaberens subjektive vinkel på en hændelse. 
Dette gør sig i høj grad gældende for Waltz with Bashir, som netop handler om in-
struktørens, samt hans bekendtes, erindringer. filmskaberen og fortælleren er sam-
menfaldende, og selvbiografier som denne skal derfor ses som en redigeret version af 
instruktørens selvbillede. Man kan diskutere, hvorvidt publikum bør gøres tydeligere 
opmærksom på dette, idet der kan være forskel på filmskaberen og fortælleren, selv-
om de fremstår som samme person. Det er vigtigt at publikum er opmærksomt på, at 
der skelnes mellem filmskaberen Ari Folman og filmens karakter Ari. Filmskaberen 
vælger at forme og ændre fortælleren, således at denne udgør et forvrænget billede af 
filmskaberen. Karakteren Ari skal ikke nødvendigvis ses som identisk med filmska-
beren af samme navn, men som et narrativt virkemiddel til at binde historien sam-
men.  
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Synsvinklen i filmen bygger på Folmans observationer og minder, samt hans 
krigskammeraters erindringer. Dermed gør han brug af udvendigt syn, altså når 
karaktererne anskues udefra (Hejlsted 2007: 135-137). Desuden gør han brug af både 
scenisk fremstilling, hvor det fiktive univers anskues, som om det var en teaterscene, 
og panoramisk fremstilling, hvor fortælleren kan springe fra det ene rum til det andet. 
Derudover benytter Folman sig af bagudsyn, hvilket er når fortælleren befinder sig 
kronologisk set efter de begivenheder, der berettes om. Altså kan fortælleren med 
bagudsyn frit bevæge sig forud for det punkt, hvor fortællingen berettes og se tilbage 
på allerede afsluttede handlinger (Hejlsted 2007:137).  I nedenstående billede blandes 
en tidligere fortalt metafor (luftballonen, cirkusteltet og pariserhjulet) med billedet af 
et nuværende interview. Dette kan ses som en form for panoramisk fremstilling, hvor 
fortælleren viser flere samtidige "rum". 
 (10.48) 
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Perspektivet i filmen kan deles op i to primære dele. Igennem hele hans bearbejdel-
sesarbejde med minder og erindringer, indsamlet gennem de medvirkende, ses fortæl-
lingerne udefra. Der er med andre ord tale om observer perspektiv. Denne vinkel gør 
sig gældende det meste af filmen, og først til allersidst skifter vinklen til field 
(Schacter 1996:21). Dette sker når Ari når til en erkendelse af massakren og iagttager 
de grædende koner og ofrene, hvilket vises i virkelige billeder (01.18.30). Man kan 
dermed sige, at synsvinklen i filmen er med til at gøre den til en personlig skildring 
og understreger den erkendelsesproces, han gennemgår. Filmen er ikke et værk, hvor 
moralen og agendaen er blevet slået fast fra start, men et værk hvor erkendelse, og 
dermed budskabet, formes undervejs. Med brugen af personlig synsvinkel tager Fol-
man også afstand fra dokumentarisme som konventionel genre, og viser at hele denne 
fortælling udelukkende er set fra hans vinkel. 
Dokumentar skabt på erindringer 
Filmen Waltz with Bashir kan ses som en genfortælling af det erindringsarbejde, 
filmskaberen Ari Folman gennemgik i årene 2004-2008. Gennem dette arbejde for-
tælles historien om, hvordan han og hans soldaterkammerater oplevede belejringen af 
Beirut som israelske soldater. Filmen kan altså ses som en biografisk fortælling på 
flere niveauer; fortællingen om Aris erindringsarbejde og fortællingen om at være 
soldat under belejringen. Efter sigende har Ari ikke tænkt på krigen i 19 år, men en 
vens drøm sætter hans egne erindringer i gang.  
Filmens første væsentlige begivenhed er, når Ari mødes med hans gamle krigskam-
merat Boaz, som fortæller om en drøm, han bliver ved med at have, hvor han ser vil-
de hunde løbe gøende gennem Beiruts gader. Hele introen er et billede på den drøm, 
man kort efter finder ud af, Boaz er ved at fortælle om.  
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(02.38)  
Beskrivelsen af denne drøm sætter noget i gang i Ari, og kan ses som Aris første væ-
sentlige retrival cue (Schacter 1996:70-72).  Drømmen udgør en påmindelse, der 
igangsætter hans eget erindringsarbejde, og som dermed påvirker alle de erindringer 
Ari senere vil sammenstykke. Vi må antage at Aris påstand om, at han ikke har tænkt 
på krigen i 19 år er korrekt. Folman rejste udenlands kort tid efter krigen og har der-
for ikke været omgivet af påmindelser i sin hverdag i mange år. Dermed er engram-
delen af hans erindring ikke blevet "plejet", og hans erindringer vil i høj grad være 
præget af disse retrieval cues. Idet Folman ikke tidligere har opbygget en hukommel-
se vedrørende krigen, vil han være særligt påvirkelig overfor disse retrieval cues. Ari 
stiller selv spørgsmålstegn ved det flashback, der kommer efter hans møde med Boaz, 
hvorvidt det overhovedet kan ses som et minde eller bare skal opfattes som en drøm. 
Arbejdet med at få verificeret hans flashback bliver sat i gang ved, at han indsamler 
andre personers minder, og deres input danner fundamentet i hans egen erindring. 
Når Ari begynder sit erindringsarbejde, bruger han omgivelserne til at fremkalde 
minderne og konstruerer på den måde sin historie. Brudstykkerne bliver samlet til en 
helhed, og hans indtryk af den helhed vil være påvirket af hans omgivelsers billede af 
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historien. Dermed vil Aris minder være positivt eller negativt ladede, alt efter hvor-
dan omgivelserne tolker hændelserne. Jo flere elementer i omgivelserne der under-
støtter samme minde, des mere troværdig vil mindet fremstå i Aris bevidsthed 
(Schacter 1996: 70-80).  
Betyder det så at en historie bliver mere troværdig af, at flere kan huske den? Man 
kan sige, at når det kommer til katastrofale hændelser, såsom krige og massakre, bli-
ver disse ofte intensivt dækket af medierne, samtidig med at alle involverede har 
stærke billeder og opfattelser af hændelsen. Der ligger utrolig meget kollektiv hu-
kommelse og fælles opfattelse i en kultur, hvor mange har været udsat for samme 
indtryk. Selv mennesker der ikke er en del af kulturen og befandt sig langt væk under 
hændelsen, kan i dag have klare billeder af denne grundet massemedierne. Dermed 
kan der argumenteres for, at hændelser man ikke selv var en del af, godt kan lagres i 
ens hukommelse, og på den måde kan man føle sig delagtiggjort. Med andre ord kan 
man huske noget der skete, selvom man ikke var til stede, idet den kollektive hu-
kommelse er med til at danne ens minder (Schacter 1996: 195-201). I Waltz with Ba-
shir indsamler Ari flere forskellige kilders erindringer, og de kan tilsammen give et 
indtryk af det historiske hændelsesforløb, og indenfor historisk forskning siger man, 
at jo flere kilder, des tættere er man på virkeligheden. En af problematikkerne ved 
denne films fortællingsarbejde er, at Ari kun søger verifikation gennem andres erin-
dringer. Som vi så i kapitlet omkring hukommelse og erindring, kan disse i høj grad 
påvirkes og forvrænges af andre medier, uden den der erindrer selv er bevidst om det. 
Som Loftus skriver, så binder man sin erindring op på andres erindringer (Loftus 
1979:318). Hvis Aris formål var at finde ud af, hvorvidt han og krigskammeraten 
Carmi var på stranden samtidig, ligesom Ari husker det, ville det formentlig være 
muligt at få verificeret gennem den israelske hærs optegnelser.  
Når Ari spørger Carmi, hvorvidt han var med i det flashback, Ari har, får vi en be-
kræftelse at, at hukommelse og erindring er en utroværdig og selekterende kilde: 
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 "Ari: Var du der også? 
 Carmi: Det er umuligt at sige 
 Ari: Hvad mener du? Var du der? 
 Carmi: Svært at sige. Jeg husker ingenting om massakren. 
 Ari: Men du var i Beirut da massakren fandt sted. 
 Carmi: Jeg kan huske jeg var der. Jeg glemmer aldrig indmarchen i Beirut. Men 
 massakren. Hvordan sagde du det? Det er ikke lagret i mit system." (20.50) 
 
Her er det vigtigt at understrege, at målet med denne film ikke er at gengive en histo-
risk hændelse, men at gengive netop erindringerne af denne hændelse og Aris person-
lige arbejde med disse minder. Den sandhed Ari og hans soldaterkammerater kommer 
frem til undervejs i filmen, skal mere ses som den narrative sandhed, frem for den 
historiske sandhed. Da historien samtidig skal bruges til at skabe et filmisk sammen-
hængende forløb, er der formentlig udelukket en stor del af de erindringer og fortæl-
linger, der er kommet frem undervejs i Folmans arbejde. Den narrative sandhed vi 
bliver præsenteret for i filmen, skal derfor ses som en redigeret udgave af den narrati-
ve sandhed, Folman oplevede.  
Filmens kompleksitet udtrykkes gennem Aris erindringsarbejde, idet han ikke er be-
vidst om hvilke minder, der er sande, og hvilke der er falske. Hans hukommelses-
skemaer er bygget op om hans erfaringer, mediernes udlægning af krigen, bekendtes 
erindringer og ikke mindst hans kulturelle baggrund. Dermed er der mange elemen-
ter, som skaber hans skemaer, og når han husker tilbage er det umuligt at sige, hvor 
meget af disse skemaers indhold, der bygger på den kulturelle selvforståelse og hans 
venners subjektive skemaer, og hvor meget der er udtryk for reelle oplevelser. Både 
han selv og hans venner kan kigge tilbage og føle, at de ser en hændelse rimelig klart, 
men disse gengivelser kan være påvirket af stereotypiske billeder, som kulturen har 
struktureret samt af andres gengivelser (Loftus 1998, Schacter 1996). Skemaer bruges 
til at skabe system og orden i et komplekst sammensurium af tanker og minder, og 
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disse kan både være oplevede og indlært gennem kontakt med omverdenen (Hirt, 
McDonald & Markman 1998: 62-65). På den måde er minder en rekonstruktion base-
ret på oplevelser, kultur, forventninger og overbevisninger. Som beskrevet i afsnittet 
om udsigelsesforhold, kan man dele Aris selvopfattelse og erindringer op i de histo-
risk sande og narrativt sande, hvor det historisk sande indeholder virkelige hændelser, 
og det narrativt sande er Aris opfattelse af de hændelser. De narrativt sande minder 
kan virke fuldt ud troværdige i hans øjne, idet han husker hændelserne ud fra hans 
subjektive bevidsthed, og det er dem, han bygger filmen på. Men disse kan differenti-
ere fra de historisk sande (Payne & Blackwell 1998: 32-33). Udfordringen ved at be-
skrive erindringer om en historisk hændelse kan dermed være, at det for seeren er 
svært at bedømme troværdigheden af disse erindringer, hvis de ikke bakkes op af me-
re faktuelle beviser. 
Spørgsmålet kan så være, om det overhovedet er et problem for denne dokumentar-
film, at erindringer ikke nødvendigvis er valide. Et af filmens temaer er netop, hvor-
vidt Aris flashback skal ses som erindringer eller som drømme, der aldrig er fundet 
sted. Psykologen Ori fortæller om hukommelsesmekanismerne og siger blandt andet, 
at:  
"Du vil opdage vigtige ting, du har lyst til at finde ud af. Vi tager ingen steder, 
vi ikke har lyst til at opsøge. En menneskelig mekanisme forhindrer os i at tage 
til mørke steder. Hukommelsen bringer os derhen hvor vi ønsker" (11.17).   
Som beskrevet i afsnittet om traumatiske minder, så er erindringer af traumatiske 
hændelser ofte forvrængede og påvirkede af den kollektive hukommelse samt menne-
skelige forsvarsmekanismer som fortrængning. Det betyder, at de erindringer, Fol-
man beskriver i filmen, ikke nødvendigvis er udtryk for faktiske hændelser, men for 
ham og hans krigskammeraters minder, og at disse kan være skabt på basis af brud-
stykker hentet fra egne minder, fantasi og andres hukommelse. Da Ari Folman ikke 
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ønsker at dokumentere en historisk hændelse, men derimod beskrive det erindrings-
arbejde som han selv har været igennem, så er det ikke relevant om erindringerne er 
valide i forhold til den aktuelle hændelse. Ari Folman er bevidst om hukommelsens 
svagheder, og det er netop dem, han forsøger at illustrere: At mennesket har en ten-
dens til at fortrænge traumatiske hændelser og ved genkaldelse kan erindringen diffe-
rentiere fra det, der virkelig skete. Man kan derfor sige, at udfordringen i at basere en 
dokumentarfilm på personlige erindringer ikke ligger i erindringers validitet, men i at 
tydeliggøre overfor publikum, at der er tale om erindringer, og ikke om historisk do-
kumenteret materiale. I Waltz with Bashir er dette tydeliggjort hele vejen igennem 
filmen, og man er derfor ikke i tvivl om, at alle fortællingerne kun skal ses som én 
persons oplevelse og erindring af en hændelse. 
Man kan sige, at filmen samtidig giver udtryk for en måde at bearbejde minder og 
fortiden. Dermed kan mennesker med et personligt forhold til hændelsen og Israels 
kultur bruge filmen til selv at bearbejde deres erindringer, og på den måde kan den 
indgå i en fælles kulturbehandling, så mennesker, der har del i dette fællesskab, får 
mulighed for at reflektere over egen kultur.  
Filmens genre og fortælleform 
I følgende afsnit vil vi analysere og diskutere filmens genre og form, og hvilken be-
tydning det har for indholdet. Derudover vil vi kigge på Folmans fortælleform og 
brug af virkemidler, for på den måde at forstå de udfordringer, der ligger i filmens 
udtryk. 
Filmen benytter tilsyneladende bevidst forskellige former til at understøtte sine poin-
ter omkring krig og erindringer. De første af filmens scener virker ”drømmeagtige” 
og kunne nemt opleves som en fiktiv historie. Efterhånden som man kommer længere 
ind i filmen, begynder der at dukke dokumentariske greb op, f.eks. præsentationen af 
karaktererne med hjælpetekst i hjørnet, der fortæller hvem vi ser i billedet. Den sidste 
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scene i filmen understreger at hele erindringsarbejdet, der er gennemgået i hvert fald 
ikke kan siges at være ren fiktion, idet der vises levende billeder filmet efter massak-
ren, 20 år før filmen foregår. 2 Ved netop at bruge fotooptagelser understreger Fol-
man filmens forbindelse til en virkelig hændelse, og på den måde vil publikum 
formentlig finde indholdet mere troværdigt.  
(1.20.04)  
Selve historien og filmens hovedtemaer handler om, hvorvidt man kan stole på det, 
man husker, og hvor troværdige ens erindringer egentlig er. Dette tema kan også ses i 
relation til filmens brug af dokumentarisk stil og virkemidler. Filmen benytter flere 
og flere dokumentariske greb, efterhånden som den udfolder sig, formentlig for at 
understrege, at fortællingen er baseret på virkelige hændelser. 
Filmens brug af animation er et klart brud med de normale konventioner for en do-
kumentarfilm. Animationen bruges både til fremstilling af de historiske begivenheder 
og til at illustrere karakterernes drømme og hallucinationer undervejs i filmen. Man 
kan argumentere for, at drømme og fantasi ikke hører hjemme i en dokumentarfilm 
og at en animeret dokumentarfilm, i endnu højere grad end fotograferede film, fjerner 
sig fra virkeligheden. Det kan gøre det svært at opnå samme tillid fra publikum, da 
                                                          
2
 Det beskrives/dokumenteres dog ikke at disse levende billeder er ægte, men de fremstår gryne-
de, filmet med håndholdt kamera og i en forholdsvis dårlig kvalitet. Derfor antager vi, at de reelt er 
optagelser lavet fra selve flygtningelejrene i dagene efter massakren. 
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animation associeres med fiktionsfilm. Filmen gør dog ret hurtigt opmærksom på, 
hvad den skal opfattes som, og det opleves derfor ikke som et problem, at der benyt-
tes ukonventionelle virkemidler til at formidle historien. Animationsfilm har til gen-
gæld muligheden for at udnytte andre æstetiske virkemidler end det fotograferede 
billede, og da eksempelvis drømme også kan siges at være en del af en persons erin-
dringer om en historisk hændelse, så kan animationen bruges til at skildre hændelser, 
der ikke kan filmes, men som er relevante for temaet. Som vi ser i Waltz with Bashir, 
så kan animation sagtens erstatte billeder af virkelige interviewpersoner, samtidig 
med det tydeliggøres, at dette er baseret på virkelige interviews, og som tilskuer har 
man dermed tillid til de fremstillede vidner, selvom de er animerede. 
Nichols påpeger vigtigheden i at dokumentarfilm skal holde sig til det faktuelle be-
vismateriale for ikke at miste validitet, selvom de dog altid vil være en repræsentation 
(Nichols 2001). Folman har, i stedet for faktuelle bevismaterialer, valgt at basere sin 
fortælling på erindringer fremkaldt gennem interviews med tidligere soldaterkamme-
rater og psykologer. Hvis han havde ønsket at skabe mere validitet omkring sin frem-
stilling, burde han have undersøgt andre historiske kilder for at få understøttet sine 
egne erindringer, så som hærens optegnelser, filmisk materiale eller andet.  Dette gør 
dog ikke filmen mindre dokumentarisk i sin stil, og det har formentlig heller ikke væ-
ret instruktørens fokus at sikre historisk holdbarhed, men at tematisere soldaters op-
levelser og kriges konsekvenser. 
Dokumentargenren er meget flydende og nogle film bærer præg af mere personlige 
vinkler end andre. Waltz with Bashir gør meget ud af at tydeliggøre, at denne frem-
stilling af historien er hovedpersonernes fortolkning af hændelserne og skal ikke ses 
som andet. Alle fremstillinger af virkelige hændelser vil altid være vinklet og filtreret 
i forhold til formidlerens fokus. Denne vinkling gør det ikke mindre dokumentarisk, 
men er naturligvis relevant, hvis man skal vurdere faktualiteten af en fremstilling. 
Som sagt er Folmans mål at bearbejde og fremstille sin personlige oplevelse, hvilket 
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b.la. bliver tydeliggjort i starten af filmen, hvor Ari og Boaz implicit reflekterer over 
filmens funktion: 
”Ari: Har du prøvet noget? 
Boaz: Hvad? 
Ari: Terapi, psykiater, shiatsu, et eller andet 
Boaz: Nej, ingenting. Jeg ringede til dig 
Ari: jeg laver bare film 
Boaz: er film ikke terapi?” (5.30) 
 
At filmen skal ses mere som en bearbejdning af en personlig oplevelse ses også i hans 
brug af hallucinationer gennem filmen. Efter Boaz fortælling om hundene i starten af 
filmen, får Ari det, han kalder et flashback, en scene som bliver et bindende element 
gennem hele filmen. Flashbacket forestiller ham og hans krigskammerater i havet, 
omgivet af flammer og granater, kiggende op på bombningen af Beirut.  
(8:03)  
Folman vælger at blande disse drømmebilleder ind i dokumentaren. Han bryder der-
med med konventionel dokumentarisme, fordi han vil understrege at netop krig inde-
holder elementer, som kan opfattes uvirkelige. Af samme årsag får vi aldrig af vide 
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om disse hallucinationer indeholder noget virkeligt, og hele filmen er påvirket af 
denne problemstilling; hvad er virkeligt, og hvad er uvirkeligt? Som Aris ven og psy-
kolog Ori siger i filmen: 
”Hukommelse er fascinerende (…) hukommelsen er dynamisk. Den lever. 
Mangler nogen detaljer fylder hukommelsen hullerne med ting der aldrig er 
sket.” (9:17).  
Ori´s teori bliver understøttet af både Loftus og Schacters teorier om minder og for-
trængning, som fortæller, at oplevelser, der har været fortrængt og fremkaldes gen-
nem erindringer, ofte er sammensat af brudstykker af virkelige og uvirkelige minder, 
som man ikke kan skelne mellem. Schacter siger, at flashbacks ofte har mere lighed 
med drømme end med virkelighed (Schacter 1995: 206-209).  
Som den kvindelige psykolog Solomon siger i filmen, så har hun tidligere haft en pa-
tient, som dissocierer sig fra traumatiske hændelser ved at se dem gennem en imagi-
nær kameralinse, for på den måde at holde hændelserne på afstand. Med filmen kan 
man sige, at Folman forsøger at illustrere denne proces, hvor Ari går fra at distancere 
sig og fortrænge erindringerne for til sidst at indse realiteterne. Her bruger Folman 
netop forskellige virkemidler, blandt andet animationen, til at understrege de drøm-
meriske og fortrængte erindringer, hvor de virkelige billeder til sidst i filmen samt de 
meget virkelighedsnære interviews, understøtter realismen i filmen. De virkelige bil-
leder kan yderligere ses som et virkemiddel til at illustrere udviklingen i Aris erken-
delsesproces, og hvordan han til sidst ikke længere har fortrængt hændelsen. 
Ifølge Ari Folman selv, har han valgt at bruge animation, fordi krig er svært at illu-
strere for dem, der ikke har oplevet det, samtidig med at animationsformen giver me-
re frihed og mulighed for at visualisere den blanding af drømme, minder og 
flashbacks, som filmen er stykket sammen af (Erickson 2008). Folman siger i et in-
terview: 
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"War is like a very bad acid trip, if you’ve ever experienced it. I wanted the au-
dience to go through this experience in a dimension that you don’t know. It’s 
completely different from your everyday life. The design of the animation is in-
tended to produce this effect. From the very opening, when you see dogs run-
ning through the streets of Tel Aviv, you’re in this very unpleasant 
hallucination. Then it goes deeper and deeper until it reaches the documentary 
footage of the massacre" (Erickson 2008). 
Dokumentarisk fortælleform 
Waltz with Bashir benytter Nichols´ undergenre partipatory documentary, hvor det er 
interaktionen mellem filmskaberen og subjekt, der udgør virkeligheden (Nichols 
2001:115-124). Folman ses i filmen som en karakter, Ari, og Folman agerer samtidig 
fortæller i filmen i form af voice-over mellem de forskellige historiefortællende epi-
soder, hvor han fortæller løbende om de refleksioner, han har gjort sig, efterhånden 
som den fortalte historie udspiller sig. Voice-overen er fortællerens greb, der bruges 
til at binde historiens elementer sammen og skabe en fortælling. Filmskaberen identi-
ficeres som en af filmens karakterer allerede i filmens første scene. Han bliver ikke 
præsenteret på samme formelle vis som de andre hovedpersoner i filmen, men i den 
første samtale med Boaz (05.40) bliver det antydet, at den person Boaz taler med, er 
filmskaberen. Interaktionen mellem filmskaberen og filmens andre karakterer tyde-
liggøres allerede 3 minutter inde i filmen, hvor Ari og Boaz taler sammen, og Ari be-
gynder at udspørge Boaz om hans hundedrøm. Her ser vi første møde mellem 
filmskaberen og subjektet, visualiseret ved hjælp af karakteren Ari som en aktiv rolle 
i filmens historie. Efter denne scene kommer fortællerens første voice-over med en 
forklaring på, hvad dette møde gjorde ved ham, og hvilken handling det medførte. 
Idet Folman selv lægger stemme til denne voice-over, bruges dette virkemiddel til at 
understøtte, at dette skal ses som en selvbiografisk film.  
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Et andet dokumentarisk greb filmen benytter sig af er som sagt hjælpetekster til at 
identificere filmens karakterer, efterhånden som de bliver præsenteret. Dette greb be-
nyttes allerede ved filmens første kapitel, hvor Boaz bliver præsenteret, mens man 
hører ham fortælle om hundene.  
 (3.14) 
Hjælpeteksterne er med til at understrege, at filmens skal forstås og opleves som en 
dokumentarfilm. Ved at sætte filmen ind i denne genre, skaber det visse forventnin-
ger hos modtageren om, at det fremstillede skal opleves som en fortælling om et vir-
keligt hændelsesforløb. Teksterne er måske i endnu højere grad nødvendige, i kraft af 
at Folman har valgt at benytte virkemidlet animation. Hvis man som seer ikke gen-
nemskuer genren ved dette hjælpemiddel, får vi 7 minutter inde i filmen at vide, at 
dette første møde mellem Ari og Boaz fandt sted i vinteren 2006. Filmskaberen un-
derstreger hermed, at den historie, der nu skal fortælles, er baseret på en virkelig hi-
storie på trods af, at fortællingen fremstilles i animeret form (7.12). 
På trods af at hele filmen er animeret, er stort set alle filmens hovedpersoner tegnet, 
så de ligner deres virkelige person, og de stemmer, vi hører er rigtige optagelser af 
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karakterernes stemmer3. Det meste af animationen er tegnet forholdsvis udetaljeret, 
især på karaktererne. Dette kan ses som en understregelse af, at Folman ikke forsøger 
at gengive virkeligheden direkte. Samtidig benytter han flere steder i filmen en anden 
animationsform, hvor nogle af de tegnede billeder virker ekstremt livagtige og tilsy-
neladende er tegnet direkte oven på fotografier/film. Bemærk på nedenstående bille-
de, hvordan bilen, træerne og huset er i en helt anden detaljegrad end karaktererne. 
(13.15) 
Dette kan ses som endnu en af instruktørens metoder til at gøre seeren usikker på, 
hvor meget af det fremstillede, man egentlig kan ”regne med”, for at understrege hans 
tema om hukommelsens kompleksitet. På den anden side kan det ses som en under-
stregelse af, at der er virkelige hændelser bag denne fortælling, trods fortælleformen. 
Konventionsforventninger 
Filmens indskrivning i dokumentargenren understreges altså af dokumentariske for-
mer, der er med til at understrege, at filmen er baseret på virkelige hændelser. Selvom 
man som seer undervejs kan blive i tvivl om, hvorvidt der ligger et fotografisk billede 
                                                          
3
 Carmi og Boaz´s stemmer er dubbet af skuespillere og deres karakterer er ikke tegnet ud fra deres 
virkelige udseende. Dette bliver ikke italesat i filmen, men er beskrevet på filmens hjemmeside. 
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bag ved animationen, er man næppe i tvivl om, at der ligger en virkelig begivenhed 
bag den fortalte historie. Som seer i en ”normal” dokumentar kan man måske blive i 
tvivl om, hvorvidt en scene er en rekonstruktion eller ej, hvis dette ikke tydeliggøres. 
Man kan diskutere hvorvidt brugen af animation gør, at publikum netop ikke forven-
ter, at scenerne er i overensstemmelse med de virkelige hændelser, i samme grad som 
hvis scenerne havde været baseret på fotooptagelser. Som Ari Folman selv har ud-
trykt, så ønskede han at formidle en oplevelse af en krig, og en oplevelse vil altid væ-
re udtryk for noget personligt. Samtidig ønskede han at understrege det uvirkelige og 
mareridtslignende ved en krig ved at bruge animation. Filmen skal derfor ikke ses 
som en konventionel dokumentarfilm, men som en oplevet virkelighed og understre-
ger samtidig temaet i filmen, nemlig erindringsproblematikken. 
Hans brud med genrekonventionerne har ikke kun medført udfordringer i forhold til 
modtagerens forventninger, men gav også Folman problemer i de indledende faser af 
filmudviklingen. Da han skulle indhente finansiering til produktion af filmen, indså 
han, hvor konservativ branchens genreopdeling fortsat er. Dokumentarfilmfonden 
mente filmen var en animationsfilm og sendte Folman videre til animationsfilmfon-
den og omvendt. Dermed har Folmans kreative omgang med genre udfordret ham på 
flere planer og er udtryk for, at hans sammenblanding af genrer er innovativt i hans 
kulturelle sammenhæng (Bo 2009). 
Virkemidler 
Folmans brug af animation giver ham til gengæld nogle væsentlige friheder, i og med 
at han kan formidle sin fortælling på en meget malende og stemningsfuld måde. I ste-
det for blot at gå praktisk gennem hændelsesforløbet og forklare formålet, så bruger 
han animationen til at beskrive hændelserne og arbejder ud fra princippet show it- 
dont tell it. Dermed får publikum selv muligheden for at fortolke indholdet og op-
bygge følelser for Aris situation og giver dem mulighed for personligt engagement. 
Så selvom animation kan siges at skabe afstand mellem fortællingen og virkelighe-
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den, idet animationens konventioner bygger på fantasi, så kan Folmans beskrivende 
fortælleform siges at fremme filmens objektivitet. Han lader publikum tolke og afko-
de selv og dikterer ikke, hvordan indholdet skal forstås, hvilket siger noget om, at 
Folman ikke ønsker at gøre sig klog på de historiske hændelser, og hvad der var rig-
tigt og forkert, men blot vil beskrive hans erindringsarbejde. Så må publikum selv 
konkludere, hvad filmens budskab egentlig er.  
Symbolik 
Filmens titel Waltz with Bashir er i sig selv symbolsk og henviser til fortællingens 
baggrundshistorie, Israels invasion af Libanon, hvor Bashir skulle indsættes som præ-
sident i Libanon som Israels allierede. I filmen vises en scene, hvor en soldat nærmest 
”danser” med sit maskingevær på trods af stor fare for snigskytter. I baggrunden vises 
store plakater af den myrdede præsident Bashir. Denne scene kan derfor ses som et 
symbol på, hvordan filmskaberen opfatter den historiske hændelse, der ligger til 
grund for hans fortælling. Dermed kan man tolke titlen på to måder. For det første 
kan den henvise til Libanon og Israels samarbejde, hvor Bashir bliver en strategisk 
partner. For det andet kan den henvise til soldaternes reaktioner på de voldsomme 
hændelser, de blev udsat for (57:00).  
Litteraturteoretikeren Roland Barthes har forsket i billeders repræsentationer af 
virkeligheden, hvad enten de er tegnede eller fotograferede. For det første 
understreger han, at alle billeder indeholder koder af betydninger, og selvom et 
fotografi kan fremstå ”naturligt”, så er det også formet og dermed kodet af 
afsenderen. Han inddeler kodesystemet i denotationer og konnotationer, hvoraf 
førstnævnte udgør billedets mere direkte, synlige dele uden fortolkningsmoment. 
Konnotationerne udgør derimod de semiotisk ladede elementer, altså de dele som 
afsenderen har formet og ladet med semantiske symboler, som påvirker fortolkningen 
af billedet. Han beskriver også billedets denotationer som dets bogstavelige 
meddelelse, der udgør grundstenene i billedet, og konnotationerne bygger på den 
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symbolske og kulturelle meddelelse (Barthes 1964: 47-53). Et tegnet billede vil, 
ifølge lektor i kunst og kulturvidenskab Jens Toft, i højere grad være konnoteret end 
et fotografi, og dermed fyldt med implicitte meninger. Disse meninger er dannet på 
baggrund af kulturelle koder og strukturer, som afsenderen og modtageren overfører 
på elementerne (Toft 2006: 79-80).  
Folman har valgt at skabe en hybrid, altså at blande flere genrer. Det giver ham 
mulighed for at benytte virkemidler, som er knyttet til animationsfilm, for at formidle 
tanker og minder, som ikke kan genskabes på anden vis. Desuden giver animation 
mulighed for at bruge stemningsskabende elementer, såsom lys og farver, på andre 
måder end fotooptagelser, og denne teknologi giver også adgang til nye zoom- og 
klippeteknikker, samt sammenblanding af virkelige billeder og animerede. Dermed 
bruger han kreative virkemidler til at lade billederne med konnotationer, som vækker 
følelser og identifikation hos publikum. Brugen af mørke og dystre farver i de scener, 
hvor Ari drømmer sig tilbage, vækker helt bestemte følelser af uro og angst, og på 
den måde koder han filmens indhold. Som der beskrives i en artikel om filmens 
animationsteknikker: 
”The films dramatic conclusion takes place in what Folman calls” hard core 
documentary” style. It´s in the monochrome color between orange and black- 
melancholy and depressing, and less detailed in the characters” (Kaufman 2008). 
Waltz with Bashir er fyldt med vigtige konnotative detaljer, som har væsentlig 
betydning for filmens indhold. Disse detaljer bruger filmskaberen til at lægge ekstra 
fokus på specifikke elementer og på den måde styre publikums opmærksomhed. Det 
kan være små detaljer i billedet, ved personerne eller på lydsporet, som fremhæves 
intentionelt. Detaljerne lader dermed billederne med symbolværdi og repræsenterer 
ikke blot deres denotative udtryk, men tillægges overført betydning. Specifikke tegn 
og genstande er på forhånd ladet med kulturelle betydninger, som kan bruges til at 
vække bestemte følelser. Scenerne med flammer og ødelæggelse vil muligvis have en 
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særlig stærk effekt på folk, der netop har været udsat for krig. 
(18.28) 
Også mindre detaljer, som scenen med bryllupsbilen der overhaler en tankvogn, og 
chipsposen der flagrer rundt i luftet, er ikke tilfældigheder, men bevidst plantede 
detaljer, som har et formål i Folmans projekt.  
(27.49) 
Man kan tolke disse detaljer som symboler på, at der er en normal verden udenfor 
krigszonen, og at Ari og hans krigskammerater befinder sig i en distanceret boble, 
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som nogen gange støder på den verden, hvor livet leves videre trods invasion, krig og 
død. Der kan ses flere symbolske ladninger i den tekst, der er på murene i byen 
Libanon, hvor det gadehjørne, der vendes tilbage til flere gange, står skrevet 
Christofle, hvilke kan tolkes som en henvisning til de kristne falangister, men 
samtidig er et navn på en sølvproducent. På muren over nogle soldater, vi ser blive 
skudt ned under invasionen af Beirut, hedder burgerbaren Wimpy, hvilket er navnet på 
en engelsk burgerkæde, men måske skal også navnet ses et symbol på, at de israelske 
soldater opfattede palæstinenserne som "wimps" (kujoner). Det er som tilskuer svært 
at vurdere, hvorvidt der rent faktisk stod Christofle og Wimpy på muren dengang, 
eller om det er medtaget af filmskaberen som symbol. Animation som virkemiddel 
giver en langt større frihedsgrad i formidlingen, end hvis fortællingen var optaget 
med virkelige billeder. 
Lyd 
Lyd som pålægges af filmskaberen betegnes asynkron lyd. Denne lyd er ikke optaget 
samtidig med billedet, men er derimod indspillet og lagt ind efterfølgende, hvilket 
gør sig gældende for animationsfilm. Denne lyd bruges til at skabe stemninger og 
styre modtagerens opmærksomhed, og speak bruges til at vejlede og informere 
publikum gennem fortællingen. Det er dermed et vigtigt element til at formidle 
fortællingen efter hensigten og opnå den ønskede effekt (Borker & Brøndgaard 1991: 
34). I og med Waltz with Bashir er en animationsfilm, kan al lyden ses som asynkron, 
men i overført betydning bruges der både lyd, der "passer til" billedet, og lyd der taler 
hen over billederne i form af voice-over. Derudover bruger Folman også sange og 
underlægningsmusik til at skabe en stemning eller understrege en pointe. Når Ari 
interviewer sine krigskammerater, er der ikke musik, og dette får interviewene til at 
fremstå mere dokumentarisk klare og ægte. Når soldaterne erindrer krigen, og vi 
følger deres minder, så har Folman valgt at lægge stemningsmusik på lydsporet. 
Musikken gør, at man som publikum fornemmer forskellen mellem interview-
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situationen og erindringerne, så erindringerne bliver mere følelsesprægede og 
personlige. Desuden bruger han sange som fortællende element i filmen, hvor 
teksterne har en indholdsmæssig betydning. Blandt andet indgår sangen ”I bombed 
Korea” (36:02), som er omskrevet til at hedde ”I bombed Beirut”.  Den oprindelige 
sang er skrevet af det amerikanske band Cake og udgivet i februar 1994. Sangen kan 
dermed ikke være en, der skal forstås konkret, da soldaterne ikke kan have sunget den 
i 1982. Sangen er altså indsat som et narrativt virkemiddel, og betydningen af den 
kan tolkes anderledes, end hvis der var blevet afspillet en sang, som stemte overens 
med fortællingens tid. I bombed Korea og symbolikken i sangen kan forstås som 
Folmans ønske om at påpege kriges sammenlignelighed, og at alle krige bygger på 
noget ondt og universelt ligegyldigt.  
Intertekstualitet 
Helle Kannik Haastrup opstiller i sin bog Genkendelsens glæde – intertekstualitet på 
film begrebet den iboende intertekstualitet. Her er det den tydeliggjorte, afgrænsede 
intertekstualitet som er vigtig, hvor der er fokus på, hvordan intertekstualitet bliver 
brugt som et æstetisk virkemiddel i den enkelte film. Filmen referer selv til andre tek-
ster, i form af citater fra og referencer til andre tekster (Haastrup 2010:46-47). I Cita-
ter og referencer er det afgørende for, om der er tale om iboende intertekstualitet. De 
kan være direkte og åbenbare, hvor eksempelvis andre film direkte bliver omtalt, eller 
hvor der er et klip fra en anden film i filmen. Citater og referencer kan også være for-
tolkede og indforståede, hvor der er tale om en semiotisk ladet sekvens eller referen-
ce, som publikum selv skal opdage. (Haastrup 2010:84). Disse citat– og reference-
typer hører til to forskellige begreber, som Haastrup bruger: implicit iboende inter-
tekstualitet og eksplicit iboende intertekstualitet. Den implicitte er den ikke-
tydeliggjorte og indforståede type, hvor citaterne og referencerne vil være fortolket 
og indforstået. Her er tilskuerens referenceramme og specialviden altafgørende for, 
om personen kan genkende intertekstualiteten. Når den implicitte iboende inter-
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tekstualitet bruges, kan det enten være fordi referencer er så kendte, at de fleste vil 
genkende dem, selv om de er implicitte, eller når der er et ekstra betydningslag, som 
kun henvender sig til de kulturelt tilknyttede. Den eksplicitte iboende intertekstualitet 
er tydeliggjort, og ved denne vil citaterne være direkte og referencerne åbenbare 
(Haastrup 2010: 91-92). Waltz with Bashir refererer til andre tekster og har en impli-
cit iboende intertekstualitet, idet den koder filmen med en symbolsk tekst, som kræ-
ver specialviden at fortolke korrekt. Dermed indgår sangteksterne i en kulturel og 
symbolsk kontekst, der inkorporeres i filmen for på den måde at kode filmen med de 
samme konnotationer, som sangteksterne indeholder. Det samme gælder scenen, hvor 
Ari går forbi en butik med et TV i vinduet. Her ser han den daværende israelske pre-
miereminister Menachem Begin og synet af ham vil have en kulturel betydning for 
israelere, som andre ikke kan sætte sig ind i på samme måde.  
       
(44.36)   (hentet på http://www.historycentral.com/bio/people/begin.html) 
Den intertekstuelle afkodning af filmen afgøres dermed af publikums kendskab og 
forståelse for baggrunden og den israelske kultur.  
Et tydeligt eksempel på eksplicit intertekstualitet er scenen, hvor Aris ven Ron 
beskriver synet af de overlevende palæstinensiske flygtninge, der kommer ud af 
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lejren med hænderne i vejret. Her sammenligner han erindringen om flygtningene 
med et gammelt fotografi fra 2. Verdenskrig, som viser tilfangetagne jøder i 
Warszawa. Dermed knytter han scenen fra Beirut til jødeforfølgelsen, og laver en 
stærk intertekstuel reference, som vil være kodet med følelser og kollektiv erindring 
for mennesker, der har et forhold til disse traumer (01.15.36).  
(1.16.02)
 
(hentet via http://en.wikipedia.org/wiki/File:Stroop_Report_-_Warsaw_Ghetto_Uprising_06b.jpg) 
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Fortællingen som en del af den kollektive identitet 
Waltz with Bashir er skrevet og fortalt af en israelsk soldat, der har været væk fra Is-
rael i mange år, men som stadig må kunne siges at være en del af den israelske kultur. 
Med hans film skriver han sig også ind i den kollektive erindring hos israelerne. Det 
israelske folk identificerer sig stadig med zionismen og jødeforfølgelsen, og i filmen 
åbnes der op for, at man kan sammenstille de israelske soldaters rolle under massak-
ren med nazisterne under 2.verdenskrig (1.13.50). Selvom psykologen Ori i filmen 
understreger, at soldaterne kun havde en indirekte rolle, så åbner det stadig op for en 
diskussion om, hvorvidt de kan ses som deltagere i massakren og derfor bør føle 
skyld over den. Filmen fortæller historien om massakren ud fra en israelsk synsvinkel 
og understreger, at denne hændelse bør ses som et mørkt kapitel i Israels historie. 
Denne holdning må siges at være delt af andre israelere og kan bl.a. ses ved, at Ariel 
Sharon blev kendt skyldig i at have godkendt massakren og måtte gå af som for-
svarsminister i 1984 (Falk 2004:65). Til trods for denne historik blev Ariel Sharon 
udnævnt til premiereminister i 2001 og bestred denne stilling til han fik en blodprop i 
2006. Man kan tolke hans udnævnelse til premiereminister som, at israelerne har 
valgt at se bort fra hans rolle i massakren og ikke ønsker at inkorporere hændelsen i 
deres kollektive identitet. Når Folman så stiller spørgsmålstegn ved israelernes rolle i 
denne krig, blev det af nogen oplevet som voldsomt provokerende, og filmen blev 
kritiseret af mange ved udgivelsen. Der blev både diskuteret, hvorvidt indholdet var 
historisk korrekt, og om det i så fald kunne defineres som en dokumentarfilm, samt 
om filmen fremstillede israelernes ansvar for massakren overbevisende nok. Man kan 
tolke denne kritik som værende et udtryk for emnets følsomhed, og at netop diskussi-
onen om dokumentarisme som en diffus og uafgrænset genre nemt medfører uenig-
hed (Bo 2009). Ari Folman udtaler i et interview med Politiken, at "det er ikke mit 
ærinde at optrevle en politisk historie. Der er intet i min film, der ikke var velkendt 
inden, og jeg har villet fortælle om den almindelige soldat midt i krigen" (Bo 2009). 
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Som vi kom ind på under redegørelsen af den kulturelle baggrund for filmen, så er 
det forholdsvist nyt i den israelske filmbranche at gå i dybden med krigshandlinger på 
en mere kritisk og provokerende måde. Landets kulturelle udvikling bærer præg af 
modsatrettede diskurser, og kunstnere som Folman forsøger at bearbejde og reflektere 
over de hændelser, som har været med til at fastlægge kulturen i det forestillede fæl-
lesskab. 
Samtidig sætter filmen fokus på nye sider af en hændelse, nemlig erindringsproble-
matikken vedrørende traumer og bidrager derfor med ny indsigt i en tabuiseret sag. 
Filmen er produceret mange år efter krigen og giver den yngre generation mulighed 
for at tage del i en hændelse, som skete før deres tid. Som beskrevet under afsnittet 
om udsigelsesforhold så er publikum ofte adskilt fra filmens omdrejningspunkt, nem-
lig massakren, i tid og rum, og deres fortolkning af filmen vil være påvirket af deres 
baggrundsviden, eller mangel på samme, om hændelsen. Derfor vil den yngre genera-
tion i Israel tolke filmen anderledes end den generation, som levede under krigen. 
Derfor kan man argumentere for, at netop film som denne kan give nye generationer 
mulighed for at forstå og reflektere over en hændelse, der har haft stor betydning for 
den israelske kultur og dermed påvirket deres selvforståelse. På den måde føres den 
kollektive identitet videre og videreudvikles i takt med nye kulturelle input. 
Derudover er det væsentligt at diskutere, om Ari Folmans brug af animation som for-
tælleform har haft indflydelse på dens berømmelse, idet den formidler en hændelse på 
en ny og kreativ måde, og på den måde skaber en opsigtsvækkende hybrid. Det kan 
have den betydning, at mennesker, som ikke har nogen tilknytning til Israel, fænges 
af den innovative fortælleform og får øjnene op for en hændelse, de ellers ikke havde 
meget kendskab til.  
Som nævnt, så har filmen haft en indflydelse på det forestillede fællesskab, som sta-
ten Israel kan siges at være udtryk for, hvilket også var Ari Folmans mål. Den har 
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åbnet op for en diskussion om og kritik af måden, hvorpå de israelske politikere 
håndterede massakren. Folman har valgt ikke at gøre sig til dommer, men fremlægge 
problematikken i, at israelerne også selv udfører ødelæggende krigshandlinger på 
trods af, at de har været udsat for lignende traumer i deres historie. Som krigskritiker 
forsøger han dermed at påvirke Israels kollektive identitet med filmen for på den må-
de at gøre folket mere bevidst om kriges konsekvenser, hvilket ses i hans brug af re-
ferencer til andre krige. For ham handler det ikke om at placere skylden, men at 
beskrive krig som en uvirkelig størrelse, der foregår sideløbende med den virkelige 
verden, og at mennesker bør være mere bevidste om kriges indhold, samt måden de 
påvirker en kultur. Man kan dermed argumentere for, at filmen skal tolkes som Aris 
måde at bearbejde hændelsen, uden at han moraliserer og fastlægger ansvaret for 
massakren. Det er dermed op til publikum at vurdere moralen og sætte sig ind i bag-
grunden for hændelsen. Fortælleformen kan siges at indbyde publikum til at reflekte-
re over indholdet og på den måde blive mere aktivt engagerede, så de selv får 
muligheden for at gennemgå samme bearbejdende proces, som Folman har været 
igennem. At Folmans film er blevet opfattet af israelske venstrefløj som ikke kritisk 
nok overfor israelernes rolle i massakren, kan ses som udtryk for, at han måske ikke 
har overvejet, i hvor høj grad en del af befolkningen har behov for at påtage sig an-
svaret for dette. Han skriver sig ind i en historiekultur, hvor Sabra og Shatila massak-
ren har gjort en stor forskel for det forestillede fællesskab. Når Ori i filmen fortæller 
Ari, at deltagelse ved at skyde lysgranater ikke er det samme som at være bøddel, kan 
det opfattes som ansvarsfraskrivelse (1.13.40). De skemaer, altså forventninger, 
overbevisninger og tidligere erfaringer publikum ser filmen med, vil nødvendigvis 
påvirke deres oplevelse af filmen, og det kan ses som en stor udfordring for filmska-
beren at arbejde med et så ømtåleligt emne og samtidig sikre, at filmen bliver forstået 
som Folman havde til hensigt. Hans film kan samtidig forstås som en voldsom kritik 
ikke kun af krig generelt, men af en kultur, der i høj grad er defineret gennem krige 
med sine naboer for at fastholde sin identitet. 
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6. Konklusion 
Efter vores analyse og diskussion af Waltz with Bashir vil vi nu opsummere, hvilke 
udfordringer der ligger i at basere en dokumentarfilm på personlige erindringer, og 
hvad den valgte genre og fortælleform betyder for den fortalte historie. 
Waltz with Bashir baserer sin fortælling udelukkende på erindringer, som genkaldes 
mange år efter de hændelser, der fortælles om. Som vi har set er hukommelsen let 
påvirkelig, og vi er som mennesker meget sjældent i stand til at fremkalde en erin-
dring, som stemmer overens med den oplevede hændelse. Som historisk kilde kan 
den viden, der fremkaldes gennem erindringer ses som mindre valid, end hvis der var 
opsøgt kilder, der tidsmæssigt var tættere på hændelsen. Filmen benytter vidner, der 
godt nok er troværdige i kraft af, at de selv har deltaget i den beskrevne hændelse, 
men samtidig er der meget stor tidsforskel mellem selve hændelsen og det fortalte. 
Dette giver mindre reliabilitet til fremlæggelsen.  
Animationen som virkemiddel er netop brugt for at understrege, at det fremlagte ikke 
skal opfattes som den endegyldige sandhed, om det der skete dengang for længe si-
den. Denne fortælleform hjælper til at filmen stadig opleves som en troværdig frem-
stilling og publikum stiller næppe tvivl om den dokumentariske baggrund som sådan. 
Det er meget tydeligt, at Ari Folman ikke forsøger at skildre massakren på Sabra og 
Shatila, men hvordan massakren blev oplevet af hans interviewpersoner og ham selv. 
Brugen af animation kan siges netop at løse problematikken vedrørende erindringer 
som værende upålidelige kilder, idet Ari Folman bruger virkemidlet til at tydeliggøre 
forskellen på personlige erindringer og virkelige billeder. Dermed udnytter han de 
konventioner, der knytter sig til animation og sørger på den måde for, at publikum 
ikke tolker det animerede indhold som værende historisk objektivt, men som noget 
subjektivt oplevet og husket. Brugen af animation som fortælleform kan dermed siges 
at legitimere filmen som en dokumentarfilm, der ikke udgiver sig for mere, end hvad 
den er. Det gør at det netop er erindringernes usikre indhold, der er i fokus.   
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Filmens brug af voice-over kan skabe lidt forvirring om, hvorvidt den voice-over, der 
benyttes skal opfattes som filmskaberen, der fortæller, eller om det er Ari, karakteren 
i filmen, som fortæller. Det bliver dermed lidt svært at gennemskue, hvorvidt stem-
men skal ses som en efterfølgende refleksion over det skete og dermed en nutidig 
tredje karakter, der hjælper seeren til at forstå filmen, som den er ment, eller om voi-
ce-overen skal opfattes som et narrativt virkemiddel, der udelukkende bruges til at 
binde fortællingen sammen.  
Mange af de symboler og intertekstuelle referencer filmen indeholder, kræver stor 
forhåndskendskab og deltagelse i den israelske kultur for at kunne forstå dem. Der-
med er der formentlig stor forskel på, hvordan filmen bliver oplevet af en israeler, og 
hvordan den bliver oplevet af en udeforstående. Hvordan publikum vil tolke det tema, 
som Ari Folman forsøger at skildre, kommer an på deres baggrundsviden og forhold 
til krigen samt deres evne til at aflæse alternative film, der skubber til genrekonventi-
onerne. Mennesker der var en del af krigen, eller som kommer fra Israel, og dermed 
har et kendskab til landets historie, vil tydeligt kunne aflæse realismen i filmen. Men-
nesker der intet forhold har til hverken krigen eller Israel vil udfordres mere, når de 
skal vurdere filmens troværdighed. Dog kan Ari Folmans mål netop være at udfordre 
publikum, idet han inviterer dem til at reflektere over erindringsproblematikken og 
diskutere minders betydning for mennesker og deres kultur, samt hvordan fortrængte 
og traumatiske minder kan forvrænges i hukommelsen og dermed påvirke menne-
skers virkelighedsopfattelse.  
Som filmskaber har Ari Folman haft en del udfordringer i, hvordan hans film er ble-
vet opfattet af den israelske historiekultur, han skriver sig ind i. Selvom han på man-
ge måder i filmen understreger, at denne film ikke skal opfattes som et forsøg på at 
skildre massakren dokumentarisk, så har den alligevel modtaget kritik for ikke at tage 
ansvar nok for denne hændelse. Det israelske publikums forventninger og deres kog-
nitive skemaer har på sin vis overhørt, hvad filmskaberens intentioner har været, og 
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den er blevet opfattet som noget andet, end den er ment. Dette kan formentlig siges at 
være en af de store udfordringer, der altid vil være, når man indsætter sit værk i en 
genre - der er visse konventioner, der bør overholdes og filmen vil blive set ud fra et 
bestemt perspektiv.  
Derudover har filmen modtaget stor international bevågenhed måske netop på grund 
af den ukonventionelle form i filmen og de meget nyskabende animationsteknikker. I 
kraft af at filmen er blevet set af mange udenforstående, har den formentlig også på-
virket omverdenens oplevelse af Israel som nation og deres rolle i krigen. Filmen kan 
ses som primært henvendt til israelere og en del af budskabet vil gå tabt eller blive 
misforstået når den ses af en, der ikke er en del af det forestillede fællesskab, histori-
en fortælles til. 
  
 
 
 
64 
 
7. Summary 
This project is about the movie Waltz with Bashir, an animated documentary based 
on personal memories. The project is set out to study the challenges there are when 
basing a documentary film on memories and when using an unconventional instru-
ment like animation in the documentary genre. Our problem statement reads: which 
challenges are there in basing a documentary film on personal memories and what do 
the chosen genre and narrative style mean for the story?  
In order to analyze the movie and to answer our problem statement we have used the-
ories about the human memory, genre conventions and cinematic effects the movie 
uses to illustrate its point. In the analysis we have focused on the conventions of the 
documentary genre and its filmic effects, and analyzed how they are used to empha-
size the theme of the movie and what the challenges are in using them. The complexi-
ty of the memory and the challenges in basing a documentary on personal memories 
has also been discussed.   
Our study concludes that basing a documentary movie on memories alone can chal-
lenge its legitimacy as a testament of a historical event. But the filmmaker is not try-
ing to describe the war in Libanon, but the soldier’s memories and feelings regarding 
this event, and to illustrate that the filmmaker Ari Folman uses animation. By using 
this creative tool he shows that the content of the movie has to be understood as hazy 
memories and dreams recalled by the soldiers and him. Thus animation legitimizes 
the movie as a documentary. Furthermore Ari Folman was faced with the challenges 
of making a movie about a very sensible topic, as well as the challenges regarding the 
Israeli audience and how they perceived the movie.  
The study is rooted in the dimensions Text and Sign and Subjectivity and Learning. 
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Bilag 1 - Referat af Waltz with Bashir 
 
Tid  
Kapitel 1 
 
 
 
 
 
 
 
Kapitel 2 
03.05 
 
 
 
 
 
 
 
4.16 
 
 
 
 
 
 
Intro: et pak sorte hunde løber ned ad en gade, hunde og omgivelser er 
helt grå, eneste anden farver er hundenes øjne, og himlen der vises i 
forskellige gule nuancer. Man ser blandt andet hundene løbe hen over 
vandpytter, hvor der vises ”skygger” af et menneske, der står og holder 
et barn i hånden, og folk der flygter fra hundene. Alle hundene stopper 
i flok og ser op mod et vindue, hvor der kommer et ansigt til syne. En 
stemme begynder at fortælle om hundene. Stemmen er Boaz Rein-
Buskila, en ven af Ari Folman. (stemmen er dubbet af en skuespiller). 
Der klippes til billeder af Boaz og Ari, der sidder ved en bar, og her 
fortæller Boaz om sin drøm, hvor 26 aggressive hunde løber efter ham 
og gør. Hans drøm ender altid med, at han vågner brat, når hundene 
står nede på gaden og gør af ham. Han har drømt denne drøm mange 
gange de sidste 2½ år. Boaz er overbevist om, at der er en grund til, at 
han drømmer denne drøm så ofte, at den må stamme fra virkelige 
hændelser, derfor har han kontaktet Ari for at finde ud af mere. Boaz 
fortæller, at han husker, hvordan han i begyndelsen af krigen gik ind i 
en landsby for at finde eftersøgte palæstinensere. Da soldaterne 
forsøgte at komme ind i landsbyerne, begyndte hundene at gø, og det 
ville vække hele landsbyen, og alle ville flygte, derfor måtte en af 
soldaterne dræbe hundene. De valgte Boaz til at udføre denne opgave, 
fordi han ikke var i stand til at skyde mennesker. Han skød alle 26 
hunde, og han husker nu tydeligt hver enkelt af dem.  
Billederne der ledsager historien er holdt helt i grå/blå farver med 
enkelte gule spots på hundene. Boaz begyndte først at drømme denne 
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5.30 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
7.30 
 
 
 
 
 
 
 
 
Kapitel 3, 
drøm efter 20 år.  
Ari: Har du prøvet noget? 
Boaz: Hvad? 
Ari: Terapi, psykiater, shiatsu, et eller andet 
Boaz: Nej, ingenting. Jeg ringede til dig 
Ari: jeg laver bare film 
Boaz: er film ikke terapi? 
 
Boaz spørger Ari om han har haft flashbacks fra Libanon, hvorpå Ari 
svarer, at han ingen flashbacks har haft, hverken fra Beirut eller Sabra 
og Shatila. Boaz mener dog, at Ari stod blot 100 meter fra massakren. 
Ari mener han var snarere 200-300 meter væk.  
 Ari: Sandheden er, at det ikke er lagret i mit system(6.09) 
Han siger, han aldrig tænker på hændelserne fra dengang. De to venner 
skilles og mens man ser Ari kører hjem i sin bil, fortæller en stemme 
(Ari) at dette møde fandt sted i vinteren 2006. (7.12) 
 
Den samme aften får Ari for første gang i 20 år et flashback fra krigen i 
Libanon, massakren på Sabra og Shatila. Ari husker en aften, hvor han 
og to andre soldater befinder sig i vandet med deres gevær og uden tøj 
på. Billederne viser en nat, hvor himlens er oplyst af lysgranater. Der 
skiftes mellem observer og field perspektiv, set med Aris øjne. 
Soldaterne går op ad vandet, tager deres tøj på mens det lysner. Man 
ser Ari gå hen til et gadehjørne, hvor han kommes i møde af et hav af 
grædende kvinder. 
 
Det næste møde i filmen er med ven og psykolog, Ori Sivan. Samtalen 
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8.50 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
11.17 
 
 
 
 
 
 
 
 
11.40 
 
 
foregår i Oris hjem, mens hans søn leger i baggrunden.  
Ari: Det forstår jeg ikke, hvorfor Boaz´ hundedrøm? Hvorfor skal den 
opfriske min hukommelse? Den angår jo ikke mig(9.17) 
 
Ori begynder at tale om hukommelsens funktion; hvis der mangler 
nogen særlige detaljer, fylder hukommelsen hullerne med ting og 
oplevelser, der aldrig har fundet sted, han kalder det fabrikerede 
oplevelser. 
Ori: Hukommelsen er dynamisk. Den lever (10.26) 
 Ari tror, at massakren måske var et snydebillede, og måske aldrig er 
sket. Ori opfordrer Ari til at opsøge sine gamle krigskammerater for at 
komme lidt tættere på sandheden. Ari foreslår sin soldaterkammerat 
Carmi, da han er med i Aris flashback. 
Ari: er det ikke farligt? Jeg opdager måske noget, jeg ikke vil vide om 
mig selv. 
Ori: På ingen måde. Du vil opdage vigtige ting, du har lyst til at finde 
ud af. Vi tager ingen steder, vi ikke har lyst til at opsøge. En 
menneskelig mekanisme forhindrer os i at tage til mørke steder. 
Hukommelsen bringer os derhen hvor vi ønsker. 
 
Under samtalen vises stadig billeder i baggrunden der henviser til Oris 
fortælling om de fabrikerede erindringer. 
 
 Ari tager til Holland for at møde Carmi Cnaan, vi ser dem køre i et 
vinterlandskab og der vises en kommentar-tekst, der præsenterer 
Carmi. Baggrunden da de står ud af bilen ligner i meget høj grad 
”rigtige” billeder og står i kontrast til de tegnede personer. 
 
 
 
72 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Kapitel 4 
14.39 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
16.55 
 
 
Ari reflekterer over, at Carmi har levet af at sælge falafel i Holland, da 
alle i omgangskredsen troede han ville blive atomfysiker. Carmis 
stemme er dubbet af en skuespiller. 
Carmi: Det forsvandt da jeg var 20 år (13.18) 
Carmi er netop blevet spurgt af sin søn, hvad han lavede i militæret og 
Ari spørger om han skød nogen.  
Carmi: Det ved jeg ikke (13.50) 
Ari spørger om tilladelse til at tegne Carmi og han søn, hvilket han 
godkender, men siger samtidig, at han ikke vil være med på film  
 
Popmusik, der zoomes ind fra luften til en båd, der ligger midt ude i 
havet. Soldater der fester og danser. Carmis stemmer beretter. Og 
billedet skifter mellem Aris og Carmis hyggelige samtale i Carmis 
hjem og båden. Båden var deres transportmiddel til krigen, den 
såkaldte ”elskovsbåd”, der skulle forestille at være en lystbåd, men i 
virkeligheden bare var en gammel kommandobåd. Formålet var at 
narre fjenden og overraske dem med et pludseligt angreb. Ari fortæller 
Carmi, at han var overasket over, hvorfor han valgte at drage i krig, da 
han var meget intelligent og ikke i stand til at slås. For Carmi var det 
meget vigtigt at deltage i krigen, da han havde indtryk af, at alle unge 
havde det sjovt og dyrkede vild sex, og det gjorde han ikke, fordi han 
var en nørd. Han ville bevise overfor andre, at han var en stærk mand, 
og han blev en god soldat under træningen.  
 
På båden blev Carmi fuld og kastede op flere gange, og til sidst faldt 
han i søvn. Det gjorde han, når han var bange. Han flygtede ind i 
drømmeverdenen og fik hallucinationer. Han drømte om en smuk 
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19.44 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
nøgen ”kæmpe” kvinde, som kom op til ham om bord på båden, hvorpå 
Carmi lægger sig ovenpå kvinden og svømmes bort, mens han ser sine 
venner blive bombet på båden. Carmi vågnede først dagen efter, hvor 
båden lægger til land ved en landsby. Soldaterne begynder at skyde løs, 
selvom de ikke vidste, hvad de skulle sigte på. Han fortæller, at der 
kommer en gammel mercedes kørende som alle begynder at skyde på. 
Ved daggry kan de se, at der ligger en hel familie i den sønderskudte 
bil. 
 
Carmi undrer sig over at have fået besøg af Ari, da det er mange år 
siden, de sås sidst. Ari fortæller, at han er kommet til ham, fordi han 
intet kan huske fra krigen i Libanon. Ari fortælle om sit flashback, man 
ser igen scenen med de unge mænd, der går op ad vandet. Ari ser det 
som, om Carmi er med og spørger, om Carmi kan huske denne 
hændelse. Carmi kan ikke bekræfte dette og kan heller ikke huske 
noget om massakren, selvom han ved, at han befandt sig i Beirut under 
massakren. 
Ari: Var du der også? 
Carmi: Det er umuligt at sige 
Ari: Hvad mener du? Var du der? 
Carmi: Svært at sige. Jeg husker ingenting om massakren. 
Ari: Men du var i Beirut da massakren fandt sted 
Carmi: Jeg kan huske jeg var der. Jeg glemmer aldrig indmarchen i 
Beirut. Men massakren. Hvordan sagde du det? Det er ikke lagret i mit 
system. (20.50-) 
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Kapitel 5, 
21.30 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Kapitel 6, 
24.55 
 
 
 
 
 
 
Ari forlader Carmi i sin søgen efter mere konkret viden fra krigen. På 
vej i taxa tilbage til lufthavnen, kommer minderne tilbage. 
Aris fortæller stemme mens vi ser billederne af soldaternes indkørsel til 
Beirut: Pludselig kom minderne tilbage. Ikke som hallucinationer. 
(22.03) 
Man ser hans minder fra krigens første dag, hvor han var 19 år 
gammel. Han og hans soldaterkammerater kørte i en tank, hvor de skød 
på alt og alle. Det blev de ved med til det blev nat. En officer gav en 
ordre til Ari om, at han skulle samle alle de døde og de sårede og 
droppe dem, altså lægge dem i bilen og laste dem af ved det blændende 
lys. Soldaterne kører af sted mens de skyder vildt omkring sig. 
Ari: Skyd  
Soldat: på hvem? 
Ari: Aner det ikke. Bare skyd. 
Soldat: Er det ikke bedre at bede? 
Ari: Så bed og skyd (23.26) 
De kommer ud til en israelsk base, hvor ligene læsses af.  
Hele scenen er holdt i sort, hvidt og rødt. 
 
Ari møder nu endnu en ven fra krigstiden ved navn Ronny Dayag 
(præsenteres også via tekst i hjørnet). Han viser Ronny et billede af sig 
selv fra lejren og spørger om Ronny kan genkende ham, det kan han 
ikke, men mener det rent logisk godt kan passe, at han var samme sted. 
Ronny begynder at berette om en dag, hvor de skulle krydse grænsen 
ved Rosh Hanikra. Han husker landskabet som idyllisk og smukt, og at 
soldaterne hygger sig med musik og kameraer. 
Mens vi ser soldaterne kører ind over grænsen, spilles en sang 
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28.00 
 
 
 
 
 
 
32.11 
 
 
 
 
 
”Godmorgen Libanon”, soldaterne synger med og spiser chips. 
Billederne er hold i grå og grønne nuancer, undtagen chipsposen der er 
rød, blå og gul. 
Man ser tankvognene køre i kortege, de bliver overhalet af en bil pyntet 
med hvide båd, blomster og røde/blå balloner vedhæftet. 
Mens tanken kører ind i byen maser hen over holdene biler, 
ødelæggende husmure osv. hører man stadig sangen ”Lebanon” 
(Navadey Ha-Ukaf. Ram Orion og Roger Alper): 
Du bliver flået i stykker 
Du forbløder i mine arme 
Du er mit livs kærlighed 
Åh mit korte, korte liv 
Riv mig i stykker 
Jeg bløder…(26.05) 
Hvorefter man ser deres chef bliver skudt i halsen stående lige ved 
siden af Ronny. Ronny var næstkommanderende og var helt i chok 
efter sin chefs død. Tanken bliver angrebet, og alle forsøger at flygte, 
men de fleste bliver skudt i flugten. Det lykkedes Ronny at løbe væk 
og gemme sig, til det bliver mørkt. Han føler sig forladt af sin styrke og 
tænker tilbage på sin barndom og forholdet til sin mor. Om aftenen 
svømmer han ud i havet og mod syd. 
Efter noget tid flyver en helikopter hen over ham, og han får øje på lys 
på bredden. Han beslutter sig for at svømme imod det i håb om, at det 
er israelske styrker. Da han når ind til kysten, indser han, at det var 
delingen, som havde forladt ham. Han følte nu, at det var ham der 
havde forladt sine kammerater og ikke omvendt. Han oplevede det som 
om de anser ham som en foræder, en som ikke ville redde sine venner, 
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men kun reddede sig selv. Man ser Ronny stå på afstand til en 
begravelse, og han fortæller, at han afbrød kontakten til de afdødes 
familier. 
Ronny: Jeg ville glemme. Jeg ville ikke genopleve disse øjeblikke.  
Ari: På gravstedet følte jeg mig...  
Ronny: ..skyldig. Jeg fik dårlig samvittighed ved graven. Som om jeg 
ikke gjorde nok(35.30) 
 
En soldat spiller elguitar, men billederne i baggrunden kører i høj 
hastighed og viser en masse tanks og soldater, der kommer og 
forsvinder. Man ser en soldat surfe, mens der falder granater ude i 
vandet omkring ham. Imens hører en sang (36.02) Jeg bombede Sidon i 
dag. I røgskyer ved daggry. Jeg kom næsten hjem i en kiste. Jeg 
bombede Sidon i dag 
Ari fortæller, at en måned efter Ronny flygtede fra stranden blev den 
indtaget af israelske soldater. Han havde en hytte af bananblade, og 
man ser soldaterne hygge sig, mens han fortæller, at lugten af 
pachouliolie stadig givet ham kvalme den dag i dag. 
 
Ari opsøger nu sin værelseskammerat, Shmuel Frenkel, der benyttede 
pachouli olie som parfume, da de sad på stranden og solede sig.  
Man ser en skaldet Frenkel træne kampsport i sin træningsdragt til 
lyden af klokker og trommer i en fast rytme. Også her vises hans navn 
oppe i hjørnet. Han viser Ari, hvordan man bruger pachouli olie til at 
smøre sig ind på hele kroppen. Han brugte duften som en metode til at 
sikre, at hans kammerater altid kunne lugte sig frem til, hvor han var.   
Sang: Jeg bombede Beirut i dag, jeg bombede Beirut hver dag. Om jeg 
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Kapitel 7, 
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kom døden nærmere ved jeg ikke, jeg bombede Beirut hver dag. Ved at 
trykke af kan vi sende fremmede lukt i helvede. Selvsagt dræbte vi 
nogle uskyldige undervejs. Om jeg kom døden nærmere ved jeg ikke, 
jeg bombede Beirut hver dag. (38.51) 
Sangen er baseret på ”I bombed Korea”, original af Cake, skrevet af 
John McCrea i 1994. 
Imens vises billeder af soldater, der bliver hejst op i en helikopter, 
kører folk ned og skyder soldater, der står og hygger sig ved en 
burgerbar, ved navn Wimpy. Man se gennem et sigte fra landjorden at 
der skyder på en rød bil der kører i høj fart og perspektivet skifter til en 
helikopter der ligeledes sigte på en bil. 
 
Nu vises Sharon, der sidder på sin terrasse og spiser morgenmad med 
græssende geder i baggrunden. Han foretager et telefonopkald, 
hvorefter man ser en mismodig mand lægge røret på. Sharon spiser 
tilsyneladende morgenmad sammen med en anden overordnet, der 
ligeledes foretager opkald, mens han kan sidde og se ind på byen i en 
kikkert, der står ved siden af ham. 
 
Frenkel fortæller om en dag i en frugtplantage, hvor de bliver beskudt 
af en RPG, der viser sig at blive ført af en lille dreng. De skyder 
drengen. Scenen er ledsaget af rolig klavermusik. Ifølge Frenkel var 
han og Ari næsten altid sammen, derfor må han havde været der den 
dag, men Ari husker ikke hændelsen. 
 
Efter besøget hos Frenkel drager Ari videre til sit næste møde, som 
denne gang er med professoren Zahava Solomon, ekspert i posttrauma. 
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45.48 
 
 
 
Samtalen foregår i hendes kontor og er opstillet, så den minder meget 
om en professionel konsultation. Han spørger hende, om det er muligt, 
at han ikke kan huske denne dramatiske begivenhed. Professoren 
Zahava kalder dette for dissociativt, som kommer til udtryk, når en 
person er i en bestemt situation, men samtidig føler sig uden for den. 
Hun beretter om en ung amatørfotograf, som kom hos hende, hvor han 
fortalte, at det ikke var svært at komme igennem krigen, fordi han så 
krigen som en lang udflugt. Han så på død og ødelæggelser, men gav 
dem en anden mening, så han ikke skulle dvæle for meget på, hvor 
forfærdeligt det egentlig var. Han så på tingene igennem et indbildt 
kamera. Fortællingen ledsages af still-billeder, eller det der skal 
forestillede fotografier. 
En dag gik kameraet i stykker, da det hele blev for traumatisk for ham, 
da han bliver udsat for en stor mængde dræbte araberheste. Han fik 
ondt af dem, og syntes det var utrolig trist og forfærdeligt, fordi han 
mente, at disse stakkels væsner ikke havde gjort noget galt. Denne 
begivenhed tvang ham til at se realiteterne i øjnene, og han ”flippede 
ud”, i det øjeblik forsvarsmekanismen ikke længere fungerede. 
(violinmusik i baggrunden). Ari taler med professoren om, at han godt 
kan huske i detaljer, når han var hjemme på orlov, men har ingen 
minder fra selve krigen og massakren.  
 
Under fortællingen om Aris første orlov vises fjernsynsudsendelser af 
nyheder og popmusik. Der spilles ”This Is Not A Lovesong” af PIL 
Under sin første orlov lægger Ari mærke til, at livet gik videre som 
sædvanligt i hans hjemby, - illustreret med punkede unge, der spiller 
videospil og mange, der haster forbi i forøget tempo, mens han går ned 
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ad gaden.  Han husker, at der var krig da han var 10 år, og også der gik 
livet videre trods alt, selvom det foregik bag nedrullede gardiner i 
mørke. Man ser en pige står og danse æggende mens Aris stemme 
fortæller, at hans mål var at få sin kæreste Yaeli tilbage, da hun havde 
valgt at slå op med ham, dagen før han drog i krig. Vi ser, at også Boaz 
står og betragte pigen, der danser. Herefter klippes til en samtale i 
nutiden, mellem Ari og Boaz. Ari fortæller, at minderne er ved at 
komme tilbage. 
Ari: jeg har næsten hele billedet(46.40) 
(her mener han af den første dag, belejringen af Beirut, en uge efter 
hans kæreste valgte at slå op med ham.) Det går op for Boaz, at Ari 
ikke vidste han også var forelsket i Yaeli. 
Boaz: Du havde i hvert fald hjem og familie 
Ari: Hvilket hjem? Hvilken familie? Du aner det ikke. Min far…for at 
trøste mig fortalte han mig, at i hans krig…anden verdenskrig…fik 
russerne i Stalingrad først 48 timers orlov efter et år ved 
fronten(47.18) 
Man se billeder af russiske kvinder, der venter ved togperronen. 
Mændene kommer ud af toget, giver dem et kram og går tilbage ind i 
toget igen. 
Da Ari kommer tilbage til fronten efter 24 timers orlov, var ”bilbomber 
blevet en ny trend”. 
(48.20)Boaz: Stadig populært 
Begge griner 
 
Ari husker et minde fra krigstiden, hvor han og hans kammerater blev 
anbragt i en stor og luksuriøs villa tæt på Beirut. Han erindrer en 
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officer, som sad foran et TV og så tysk pornofilm. Undervejs i 
pornofilmen kommer en kvinde ind, og nævner noget om en rød 
Mercedes, hvorpå officeren fortæller Ari, at en rød Mercedes skal 
sprænges i luften inden modstanderen springer den i luften og sårer 
soldaterne. Boaz spørger forundret om Mercedesen nogensinde kom. 
Ari svarer, at de ventede på Mercedesen hele natten, men den kom 
aldrig. En nat ringer telefonen, mens Ari ligger på sin vagt. Officeren 
fra villaen fortæller, at Bashir Gemayl er dræbt. 
Officeren: en bror, en allieret, en kristen. Dræbt. Vågn op alle sammen. 
I er i Beirut om to timer. (51.00) 
 Alle soldater blev herefter fløjet til Beirut. Militærhelikopterne 
landende i den internationale lufthavn ”vores militærhelikopter 
landende ved siden af fly fra Air France, TWA og British Airways” 
(51.50) Ari går ind i terminalbygningen,  
Ari: Det var som om jeg var på udflugt, en slags hallucination. Som at 
stå i en terminal og vente på at vælge rejsemål (52.19). Han ser tavlen 
over alle afgange, hvor han kunne vælge mellem blandt andet London 
og New York. Rundt om ham var der et hav af fine butikker, som havde 
alt, hvad hjertet kunne begære. Pludselig indser han, at alle de fly var 
ødelagte, og butikkerne var tomme og ødelagte. Han begynder at høre 
stemmer og lyde blandt andet fra bombning.  
 
Alle soldater begynder at gå ind i byen. På vej op ad strandpromenaden 
bliver de beskudt af snigskytter.  
Der ligger en såret soldat på gaden, men de kan ikke nå ham uden at 
risikere livet. 
Mens alle soldaterne ligger og beskytter sig bag en mur kommer en 
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TV-reporter op ved navn Ron Ben-Yishai gående oprejst langs muren. 
Der klippes til Ron (igen præsenteret med navn i hjørnet) og han 
fortæller om det store vejkryds. I filmen fortæller Ron om, hvordan han 
kunne se de civile kvinder og børn stå på deres balkoner og se ned på 
slaget, som om det var en film. På murene ses store plakater af Bashir 
Gemayel.   
Klip til Frenkel, der fortæller om hvordan han beder en soldat ven låne 
ham sin MAG, da han er mere fortrolig med dette våben. 
Frenkel rejser sig og begynder at skyde (klavermusik). Man kan se de 
civile stå på balkonerne, og der hænger plakater af Bashir Gemaeyl på 
murene. Frenkel snurrer rundt, mens han skyder, hans trin minder om 
dansetrin, og der fokuseres primært på hans fødder. 
Ron: Der var Frenkel i vejkrydset. Kuglerne susede forbi ham i alle 
retninger. I stedet for at gå over krydset, så jeg ham danse som i 
trance. Han forbandede skytterne som om han ville blive der for evigt. 
Som om han ville valse rundt under skydningen. Med Bashir-plakater 
over hovedet. Og Bashirs tilhængere forberedte deres store hævn kun 
200 meter væk. Shabra- og Shatila massakren. (57:00) 
Der zoomes ind på en stor Bashir plakat fuld af skudhuller. 
 
Carmi og Ari mødes igen, denne gang er det sommer. De sidder uden 
for Carmis gård på en bænk omgivet af grønne marker og blomster. Ari 
fortæller, at han endelig kan huske mange ting fra krigstiden, og at han 
har mødt mange af de folk, som han var sammen med under krigen. 
Carmi spørger forundret, hvad det er, Ari ikke kan huske, hvorpå Ari 
svarer, at han ikke kan huske massakren, men at han kan huske alt 
andet. Carmi kan ikke helt sætte sig ind i, hvorfor folk blev meget 
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overraskede over falangisternes massakre i Sabra og Shatila. Han 
fortæller om, hvor de førte palæstinenserne hen, forhørte og henrettede 
dem, det var de kaldte slagtehuset/ lossepladsen. Der vises grå/brune 
billeder af stedet, hvor der ligger forskellige kropsdele på jorden og i 
formalinglas, man ser en rotte, gå forbi og billeder af Bashir Gemayl på 
murdele. Carmi fortæller hvordan falangisterne smykkede sig med 
Bashir Gemayel halssmykker, ure og alt muligt andet.  
Carmi: Bashir var for dem, hvad David Bowie var for mig. En stjerne, 
et idol, en fyrste, beundringsværdig. (59.56) 
Mens Carmi fortæller, ser vi billeder af en by pyntet overalt med 
Bashir plakater og jublende tilhængere køre rundt i gaderne. 
Carmi: Deres idol skulle være konge, og vi skulle krone ham. Næste 
dag blev han dræbt. De ville hævne hans død på en pervers måde. Det 
var som om, deres koner var blevet dræbt. Dette gjaldt familieæren, og 
den er vigtig. (1.00.17) 
Ari siger, han kom tilbage til Carmi, fordi han stadig har 
hallucinationer fra stranden, og han mener, Carmi var der. Man ser igen 
billedet af de nøgne unge mænd, der går op af vandet og ind mod byen. 
Man ser Ari igen ved gadehjørnet, hvor der står Christofle på muren, 
og man ser de skrigende kvinder gå imod ham. Carmi husker stadig 
intet om en strand. 
 
Efter mødet med Carmi vender Ari hjem og besøger Ori for anden 
gang. Han fortæller Ori, at han ikke har kunnet finde nogen, som var 
sammen med ham under massakren, da ingen af dem kan huske noget 
fra massakren. Ori begynder at tale om havets betydning i drømme, da 
havet betyder frygt og følelser, og massakren er frygtelig og skræmmer 
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Ari, fordi han var så tæt på, da det hele skete. Ori mener, at Aris 
interesse for massakren begyndte allerede før den faktisk skete. Han 
mener, at Aris interesse stammer fra en helt anden massakre, og hans 
interesse for lejrene kommer fra nogle helt andre lejre. Ori spørger Ari, 
om hans forældre har været i nogen lejre som for eksempel Auschwitz. 
Ari svarer, at hans forældre har været i Auschwitz, så massakren har 
egentlig været en del af Aris liv fra han kun var seks år gammel. Oris 
løsning er, at Ari skal finde ud af, hvad der virkelig skete i Sabra og 
Shatila, finde mennesker, der ved noget om det for at finde ud af hans 
egentlige rolle, og hvor han præcis befandt sig, da det skete. 
 
Billeder af en tank der kører op på en høj med udsigt ud over Beirut. 
Dette er en bakkekam overfor vest sektoren i flygtningelejren. 
En stemme (der viser sig at være Officeren Dror Harazi) fortæller om 
en dag, hvor Ari blev sendt til denne post.  
Dror: de kristne falangiststyrker ankom i fuldt udstyr. Soldater i 
israelske uniformer tog opstilling bag kampvognene. Jeg blev indkaldt 
til en briefing. Den foregik på engelsk.  
Ari: Hvad handlede den om? 
Dror: de sagde, at de kristne ville gå ind i lejren, og vi skulle give dem 
dækning. Så snart de havde renset lejrene, skulle vi overtage kontrollen 
Ari: Renset for hvad? 
Dror: Palestinænsiske terrorister (1.03.56) 
 
Man ser billeder af soldaterne på vej ind i lejren. Der panoreres op i 
himlen, der bliver mørk og oplyses af lysgranater. 
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Dagen efter denne briefing ser man soldaterne føre kvinder, børn og 
ældre ud af lejrene, mens falangisterne ser på. De går i en lang række 
over mod stadion 
 
Ari: Tænkte du, inde fra kampvognen, på, hvor de førte dem? Tænkte 
du på det? 
Dror: Egentlig ikke, for overalt hvor vi kom, blev der sagt, at når vi 
drog ind i en lejr skulle de civile ud. De, der blev tilbage, blev set som 
oprørere. Det virkede helt naturligt at sige til beboerne: ”kom ud hvis I 
ikke vil komme noget til” (1.05.50). 
 
Man ser billeder af kvinder og børn der bliver ”lastet” op på ladvogne 
og kørt væk.  
Reporteren Ron fortæller om en dag, hvor han skulle til Doucha, en by 
på kysten med en lufthavn for israelske styrker. På vejen dertil så han 
falangistiske køretøjer køre mod lufthavnen. Ron mødte en ven i 
lufthavnen, som var oberst 
Oberst: Har du hørt hvad der sker i flygtningelejrene? (peger mod 
shabra og shatila) 
Ron: ”Hvad sker der?” spurgte jeg 
Oberst: Jeg så det ikke selv, men de siger der var en frygtelig massakre 
Ron fortæller: Palæstinenserne blev slagtede. Jeg hørte, at de satte 
dem på lastbiler. De fik skåret krucifikser ind i brystet, fortalte man. De 
var sårede. Enkelte var i kritisk tilstand. De blev sat på lastbiler og 
kørt til et ukendt sted. (1.07.15) 
 
Dror fortæller, at han (vi) så en falangist soldat føre en gammel mand 
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ind i en bygning. De hørte skud, og så soldaten komme ud igen alene. 
Dror: vi spurgte ham, hvad der var sket. Vi hørte ikke hvad han sagde, 
men bevægelsen betød ”bang”. Vi opfattede, at han havde bedt manden 
knæle foran sig. Da han nægtede, skød han ham i knæene. Da han atter 
nægtede, skød han ham i maven og hovedet. (1.08.18) 
 
Ari spørger, hvornår det gik op for Dror, at der fandt en massakre sted. 
Han siger at han først forstod noget skete, da hans mænd, fortæller ham 
det. 
Nogle soldater havde blandt andet set en familie blive bragt til en mur 
og skudt. (vises som set gennem en kikkert) 
Da han hører dette, ringer Dror til sin overordnede, og fortalte ham om, 
hvad han har hørt,  
Dror: Han sagde ”vi ved det. Det er under kontrol. Vi har rapporteret 
det.”Hvad mig angik, tog hæren sig af det. 
Ari: Hvor var operationsledelsen.?hovedkvarteret? 
Dror: ca. 100 meter væk. Øverst i en meget høj bygning. 
Ari: Hvor høj? 
Dror: Høj nok til at kunne se alt. De havde i hvert fald bedre udsigt end 
jeg. (1.09.46) 
 
 
Reporteren Ron fortæller, at han en aften lavede middag sammen med 
Micha Friedman og inviterede nogle mænd fra regimentet i 211, 
Brigade. Regimentschefen tog Ron til side og fortalte ham, at hans 
mænd havde set det, der foregår i Sabra og Shatila, hvor de blandt 
andet havde set en familie blive skudt. Han havde dog ikke selv set 
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noget, men de andre officerer ved middagen havde hørt det samme. 
Efter middagen besluttede Ron sig for at ringe til forsvarsministeren, 
Ariel Sharon og fortælle ham om rygterne. Han ringer og vækker 
Sharon på hans gård. 
Ron: han spurgte mig: har du selv set det? Nej svarede jeg, men der er 
flere vidner, som har set det. ”javel” sagde han. ”tak fordi du gør mig 
opmærksom på det” Det var alt. Normalt havde man sagt ”jeg skal se 
nærmere på det”. Men nej. Han sagde ”tak fordi du gjorde mig 
opmærksom på det. Godt nytår.” Noget i den dur. Og så gik han til ro 
igen. (1.12.00) 
Ari undrer sig over, at kristne falangister har udført sådan en grusom 
og forfærdelig forbrydelse, mens han og hans soldaterkammerater var 
så tæt på. Der blev brugt lysgranater under massakren, men 
spørgsmålet var, om det var Ari selv, der fyrede lysgranater, eller om 
han blot hjalp til. Ori forklarer ham, at det ikke var vigtigt i den 
sindstilstand, som han var i, da det hændelserne fandt sted. Ori 
forklarer Ari, at han ikke husker noget fra massakren, fordi han var ung 
og fik dårlig samvittighed, og at han modvilligt påtog sig han rollen 
som nazi. Det er dog vigtigt, at han indser, at han blot affyrede 
lysgranater, og udførte ikke selve massakren. Han havde altså kun en 
indirekte rolle i massakren og var ikke selv med til at slå palæstinenser 
ihjel. 
Vi ser reporteren Ron igen, hvor han beretter om den dag, han valgte at 
tage til Sabra og Shatila. Da han ankom, så han, at der var kaos. Han 
beskriver det som et Warszawa ghetto og henviser til et kendt billede af 
en dreng, der rækker hænderne i vejret. Han er på vej ti Brigade Amos´ 
hovedkvarter, men så dukker han selv op og får folk til at stoppe. Amos 
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står ud af sin bil og råber på engelsk, at alle skulle stoppe skydningen 
og gå hjem. Falangisterne trækker sig væk, og de palæstinensiske 
kvinder og børn går tilbage til lejren. Ron og hans hold valgte også at 
gå ind i lejren sammen med dem for at finde ud af, hvad der egentlig 
var sket. Der var store bunker af grus og kropsdele. Gårdspladserne var 
fyldt med lig af kvinder og børn. De så blandt andet en gyde, som var 
fyldt med dræbte unge mænd, som var stablet sammen ovenpå 
hinanden på højde med brystet.  
 
Filmen vender tilbage til det gadehjørne hvor Ari står og ser de 
grædende kvinde komme imod ham. Denne gang går kameraet med i 
flokken hen mod Ari i stedet for at betragte det var hans ende af gaden. 
Det ”flyver” forbi kvinderne og zoomer ind på Ari, som står for enden 
med sit gevær i hånden, han ånder tungt og øjnene flakker.  
Filmen skifter til levende billeder, hvor kvinder græder, skriger og 
sørger over de dræbte (dette er ikke tekstet).  
Der bliver vist adskillige virkelige billeder af de dræbte, som ligger på 
jorden og overlevende, der går ind imellem ligene og murbrokkerne. 
Billederne ser meget autentiske ud. Der er ingen lyd der ledsager 
optagelserne. Der fades til sort. 
 
